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PRÓLOGO 


Cada vez nos resulta más evidente a los estudiosos de la Historia del 
Arte que aquello a lo que hemos prestado la mayor atención, aquello que se 
dio en llamar las artes mayores: arquitectura, escultura y pintura, no es sino 
una parte de lo que en el pasado se consideraba producto artístico y se valo- 
raba como tal. Poco a poco y según se va profundizando, nos damos cuenta 
de que hemos dejado abandonados aspectos de gran importancia sin los cua- 
les no pueden comprenderse en su totalidad ni las obras de arte, ni siquiera 
la base social que las ha producido y consumido. 

Hemos llegado a estudiar la arquitectura de una catedral sabiendo como 
progresaba la obra casi de día en día, el nombre de los artífices, hasta de los 
menos cualificados, o de donde procedía la piedra que se utilizaba en cada 
una de sus partes; asimismo sus vidrieras, pinturas, retablos y todo aquello 
que formaba su dotación. Sin embargo hemos tenido la tendencia de hacerlo 
desde nuestro presente, sin considerar del todo lo que era la vida de ese tem- 
plo en sus épocas pasadas y el relativo valor en que se ordenaban cada una de 
esas manifestaciones. Solo profundizando en los documentos y dejándose 
empapar por sus plurales informaciones pueden trazarse líneas entrecruzadas 
que aclaren esa vida pasada y sobre todo, tomando como motivo primordial 
no solo la búsqueda del dato concreto que nos confirme una u otra autoría, 
sino aquello que nos informe del devenir diario de una sociedad tan distinta 
a aquella en la que ahora vivimos. Esa misma catedral a que hemos hecho 
referencia, que puede ser cualquiera de las muchas que salpican España, 
ahora la vemos como un escueto esquema de lo que fue siglos atrás. En el 
mejor de los casos habrá subsistido mayor o menor cantidad de su arte mue- 


ble, pero nunca podremos verla con las arquitecturas efímeras que transfor- 
maban su espacio interior, o con el revestimiento de colgaduras que las con- 
vertía en palacios, o con la iluminación suntuosa y fantástica que en cada 
momento se requería; los olores y la música que siempre completaban el 
mundo de sensaciones recibidas por el fiel. Los objetos de materiales precio- 
sos y las ricas telas, aun potenciadas en su lujo con el bordado, eran un com- 
ponente esencial de los interiores religiosos y profanos y a ellas se destina- 
ban buena parte de los presupuestos económicos de agrupaciones, institucio- 
nes y acomodadas familias. 

Por ello, si se desea la apreciación mas ajustada que sea posible a esa 
realidad pasada se hace preciso el estudio de tales y tan importantes compo- 
nentes. En las últimas dos décadas se han hecho decisivos trabajos sobre la 
orfebrería y en especial la platería de culto, abarcando casi la totalidad del 
territorio nacional. En ello se han destacado señeros especialistas que han 
marcado métodos de aproximación, panoramas generales y aproximaciones 
mas concretas a artistas, formas y su evolución o incluso el eco o influencias 
en otros y desde otros países. Hace unos pocos años que se vienen recupe- 
rando las partituras musicales y se está evidenciando la importancia y el con- 
siderable gasto de personas e instrumentos que el buen servicio divino lleva- 
ba, así como la trascendencia que tuvo también la música en ámbitos civiles. 
Pero en lo concerniente a las artes del textil, con sus complementos de bor- 
dado y encaje, ha habido siempre la tendencia a considerarlas mas como 
curiosidades con valor histórico o de artesanía que como auténticos produc- 
tos de arte que fueron realizados para ser revestidos con esa cualidad y por 
artífices que eran considerados tan artistas como los que se encargaron de 
otras manifestaciones consideradas artísticas desde que comenzamos la apro- 
ximación presuntamente científica a principios de este siglo. Curiosamente 
en el ámbito eclesial siempre han sido apreciados teniendo en cuenta su alto 
cometido de uso e incluso su valor material, de ahí las vitrinas con los mejo- 
res ejemplos en los museos diocesanos, catedralicios o de monasterios, pero 
a todo eso le faltaba el estudio esclarecedor para la perfecta comprensión de 
cara a nuestra sociedad actual. 

Ya en el primer tercio del siglo presente se dieron algunas aportaciones 
que llamaban la atención sobre el interés del bordado y encaje español 
(Cossío, Artiñao, Stapley y Baroja de Caro); se editó algún libro sobre la his- 
toria del arte del tejido (Falke, 1922) e incluso se llegó a publicar un estudio, 
el de Villanueva (1935) sobre los ornamentos sagrados en España que fue 
importante para fijar la estética del momento y acuñar técnicas, materiales y 
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nomenclaturas. En los años cuarenta y cincuenta aparecieron algunas otras 
obras de carácter general, como la que sobre el bordado realizó Floriano 
Cumbreño, o la de Hoyos Sánchez sobre bordados y encajes, así como algu- 
na aproximación puntual y concreta en el tiempo o en el espacio. En realidad 
todo tenía su importancia pues eran las primeras aportaciones a algo tan nece- 
sitado de atención, pero la laguna del saber seguía sin salvarse con estudios 
que abordaran el tema con la metodología adecuada para extraer de él todo lo 
que era capaz de suministrar a la Historia General de Arte, no tan sólo desde 
el punto de vista formal, sino también del complejo referente histórico y 
social en el que se movía. Solamente el libro de 1. Turmo sobre los bordados 
y bordadores sevillanos, publicado en 1955, marcaba una pauta a seguir que, 
aun ahora, en los últimos años se está empezando a continuar. 

El tema interesaba. La carencia se notaba. Pero eran pocos los investi- 
gadores dispuestos a abordar el reto de su estudio. Aun recuerdo las muchas 
veces y a los muchos licenciados (incluso a mi mismo) que recomendó D. 
Diego Angulo desde el Instituto Diego Velázquez dedicarse a ello, pero asi- 
mismo los reparos que se le ponían (le poníamos). Así, hemos tenido que lle- 
gar a los años ochenta para que ya, cerrando el siglo, unos pocos investiga- 
dores jóvenes dedicaran todo el esfuerzo que supone la realización de una 
Tesis Doctoral a estudiar con la profundidad universitaria requerida tan 
importante y necesario campo de la producción artística, entrando con rigor 
en todos los aspectos que la motivan y condicionan. Eisman Lasaga, C., se 
ocupó del caso concreto de Granada; González Mena, M. A., del ornamento 
sagrado en Sevilla, y hace pocos meses se ha defendido una Tesis Doctoral 
en Zaragoza por la Dra. Agreda Pina con el tema que nos ocupa. 

En este breve panorama hemos de situar el libro que ahora nos ofrece El 
Dr, D, Manuel Pérez Sánchez sobre la realidad murciana que a su vez, es el 
necesario complemento a una primera aportación que ya hizo en 1997 y que 
llevó el título de: La magnificencia del culto. Estudio histórico - artístico del 
ornamento litúrgico en la Diócesis de Cartagena. Allí se recogía la produc- 
ción existente en toda la Diócesis además de toda aquella de la que se tuvo 
noticia documental y se hacía un profundo estudio de tipologías, necesidades, 
usos, costos, etc.; todo aquello que servía para aclarar las preguntas de qué, 
para qué o por qué, además de situarlas en su contexto cultural, artístico y 
social. 

Pero en este presente libro se da un paso mas para meternos de lleno en 
el mundo de los artífices, los bordadores, teniendo en cuenta todos los aspec- 
tos relacionados con su oficio desde el siglo XVI hasta el momento de la 
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decadencia de tal actividad ya en el siglo XIX. Se estudia el taller, el apren- 
dizaje, los contratos, las importaciones y exportaciones... cuestiones todas del 
máximo interés para una comprensión madura del fenómeno, así como los 
materiales usados en la elaboración de tan apreciados productos, sus técnicas 
y la iconografía preferente para cada elemento y recomendada para cada 
momento o uso. Así pues, con este segundo libro que el autor ofrece al inves- 
tigador o simplemente, al público interesado y curioso que ha de gozar con 
la amena e interesante lectura llena de información a varios niveles, se abre 
una nueva vía de aproximación a la historia de la producción artística muy 
novedosa, sin precedentes que debe servir de modelo para otros estudios 
semejantes que se puedan llevar a cabo en otras zonas geográficas. 

Como ya he dicho el libro es ameno dentro de su gran condensación 
informativa en varias líneas, el dominio del tema le hace al autor caminar con 
mucha soltura por sus páginas y ello se agradece a la hora de la lectura que 
resulta vivaz y muy interesante a la par que entretenida. La profunda forma- 
ción de Manuel Pérez Sánchez ha sido demostrada ya en un buen número de 
trabajos de diversas materias que van de la arquitectura al arte del retablo, 
señalando en especial su monografía sobre El retablo y el mueble litúrgico en 
Murcia bajo la Ilustración, publicado en el año 94. Ahora ofrece este último 
trabajo que me honro en presentar y que demuestra claramente que, como 
buen investigador, no se amedrenta ante las más difíciles empresas. 


Germán Ramallo Asensio 
Murcia, Diciembre de 1998. 


INTRODUCCIÓN 


Hasta hace unos pocos años la Historia del Arte en España guardaba un 
elocuente silencio sobre un amplio muestrario de manifestaciones artísticas 
que, conocidas bajo el descalificativo término de “Artes Menores” y a pesar 
de su elevada presencia en todos los contextos culturales, sociales e históri- 
cos del país, no pasaban de ser consideradas casi como simples “artesanías”, 
siendo en el mejor de los casos tan sólo citadas o enumeradas de pasada, 
como algo anecdótico y sin la mayor transcendencia. Hoy, afortunadamente, 
se ha avanzado mucho en este sentido, experimentándose grandes cambios 
tanto en la consideración y en la valorización de tales objetos como auténti- 
cas obras de arte, con todo lo que eso conlleva, como en su estimación de 
auténticos exponentes y claras manifestaciones del entorno cotidiano de las 
sociedades que las generaron. Así, buena muestra de esa nueva comprensión 
es el nombre con el que en la actualidad se las conoce, Artes Decorativas o 
Suntuarias, además de los muchos trabajos y publicaciones que han atendido 
su investigación y estudio y que forman ya un buen “corpus” bibliográfico, 
que día a día va adquiriendo mayor densidad. Gracias a estas aportaciones es 
mucho lo que sabe sobre platería y orfebrería, mobiliario, cerámica y porce- 
lana, metalistería, etc. Desde luego, también hay que reconocer que todavía 
queda mucho por hacer, pues el campo de trabajo es vastísimo, y que siguen 
quedando algunas parcelas dentro de esas artes suntuarias que vienen recla- 
mando una mayor atención de la que hasta ahora se le ha prestado dada su 
extraordinaria importancia y riqueza. Dentro de ese grupo de artes que con- 
tinúan siendo unas auténticas desconocidas, tanto para el historiador del Arte 
como para el gran público, se encuentran las concernientes al Arte del 
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Bordado y el Tejido, artes que, sin duda alguna, han tenido un destacado pro- 
tagonismo en la vida humana desde sus orígenes y que han expresado y sim- 
bolizado los más variados y diversos valores, si bien, y por encima de todo, 
se han mostrado siempre como relevantes muestras de una determinada con- 
cepción jerárquica y social al tiempo que han sido elementos consustanciales 
a valores vinculados muy directamente con lo sagrado, el rito y la ceremonia. 
En este sentido hay que tener bien presente el extraordinario papel que estas 
artes textiles jugaron en el desarrollo, brillo y esplendor de los actos de culto 
de la religión cristiana, que ya desde los primeros tiempos, optó, por muchas 
y variadas razones, hacia este tipo de adorno suntuario y cuya finalidad prin- 
cipal fue, sobre todo, realzar y destacar el carácter mayestático y solemne que 
debe siempre rodear a la divinidad, como auténtica expresión material y visi- 
ble de su grandeza y omnipotencia. De ese modo los espacios y lugares de 
culto fueron siendo dotados, en el transcurso de los siglos, con unos ajuares 
y unas colecciones textiles en las que se manifestaban de forma rica y bella 
los logros estéticos que cada periodo de la Historia del Arte alcanzó, plas- 
mándolos a través de distintas técnicas, materiales y ornamentación hasta 
alcanzar un extenso patrimonio artístico de magnitudes sorprendentes. Dicho 
patrimonio llega en España a constituir una de las aportaciones más deslum- 
brantes de esas Artes Suntuarias, reuniéndose en los templos católicos espa- 
ñoles una de las más sugerentes y diversas visiones del arte textil europeo y 
donde el bordado, la materialización más deslumbrante de dicho arte, consi- 
gue, tal vez, sus cotas más altas. 

Ese interés por descubrir y conocer ese rico patrimonio es lo que moti- 
va este estudio, ahora publicado, sobre el bordado y el tejido, que en sus 
colecciones eclesiásticas, atesora el área geográfica de la Región de Murcia 
o, mejor dicho, el territorio de la actual diócesis de Cartagena. Y es que desde 
luego no deja de sorprender la riqueza que en el terreno de estas artes exis- 
tió, y todavía existe, en las sacristías de los templos murcianos. 

Parece necesario insistir en el hecho de que con anterioridad a este tra- 
bajo nada se conocía sobre el tema en Murcia, pues exceptuándose algunas 
pioneras y recientes aportaciones efectuadas desde el seno del Departamento 
de Historia del Arte de la Universidad de Murcia, el estudio de las artes tex- 
tiles no había despertado el más mínimo interés, entendido éste con seriedad 
y rigor científico, hasta el punto que no se sabía ni tampoco se podía aventu- 
rar el alcance de este patrimonio artístico, situación que ha conducido inclu- 
so a la desaparición en las últimas décadas de importantes conjuntos y, en 
consecuencia, a la progresiva merma de las colecciones y los ajuares litúrgi- 
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cos murcianos. Esa falta de consideración hacia este patrimonio artístico de 
carácter suntuario se advierte igualmente en la escasísima bibliografía relati- 
va al mismo, en la que apenas hay sino simples referencias anecdóticas a la 
existencia de determinadas piezas en el ajuar de la Catedral de Murcia, que 
es el único dada su importancia, riqueza y vistosidad, que llamó en algún 
momento la atención a determinados eruditos locales, entre los que habría 
que destacar nombres como los de Fuentes y Ponte, López Maymón o 
González Simancas, si bien las aportaciones de estos interesados en el pasa- 
do murciano se limitaron únicamente a estimar tales piezas como simples tes- 
timonios históricos de los importantes personajes eclesiásticos a los que 
dichas prendas estaban vinculadas, ya por el hecho de ser fruto de una dona- 
ción ya por tratarse de pertenencias personales. No obstante, estas ligeras 
menciones a vestuarios u obras textiles de carácter litúrgico, en concreto, 
constituyen ya de por sí unos valiosos documentos, sobre todo si se tiene en 
cuenta, las grandes pérdidas que el patrimonio artístico murciano sufrió en 
este terreno con posterioridad. 

Pero no todos esos investigadores murcianos consideraron esos reperto- 
rios textiles antiguos como algo simplemente curioso y singular sino que 
algunos de ellos, concretamente Espín Rael, dio un paso más al considerar ya 
dichas obras como lo que eran, objetos artísticos de primera categoría, y lo 
que es muchos más importante, que detrás de ellas se encontraban artistas y 
artífices experimentados, que merecían obviamente su justo y merecido reco- 
nocimiento, para lo cual era imprescindible indagar y rastrear en los archivos 
noticias sobre sus personas. El esfuerzo de investigación emprendida por este 
ilustre historiador lorquino condujo a notables logros, aportando una impor- 
tante documentación sobre él hasta entonces desconocido obrador de borda- 
dos que a lo largo de la segunda mitad del siglo XVI existió en la ciudad de 
Lorca o referencias y descripciones directas a prendas conservadas. A estas 
primeras aportaciones documentales serias seguirían las del académico 
Muñoz Barberán, también interesado por tales cuestiones, que tampoco fue- 
ron olvidadas por historiadores de la talla de A. E. Pérez Sánchez en su ejem- 
plar síntesis del arte murciano. 

No obstante, todas estas referencias y noticias tanto de artistas como de 
obras no dejaban de ser sino meras y discretas pinceladas en torno a un pano- 
rama del que se seguía desconociendo prácticamente todo, especialmente el 
alcance real de las colecciones textiles que debían conservarse. Ello, sin 
embargo, no quiere decir que Murcia se encontrase en desventaja frente al 
resto del país. Desde luego, no es una peculiaridad de la investigación artís- 
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tica de esta tierra sino que se trata de un fenómeno común a la mayoría de las 
regiones españolas, donde tales cuestiones, como ya se ha indicado anterior- 
mente, tampoco han preocupado. Salvo los importantes estudios realizados 
sobre los ajuares textiles litúrgicos sevillanos y granadinos, la bibliografía 
española al respecto es pobre y con frecuencia incorrecta. 

En definitiva, este panorama tan precario e insuficiente urgía la acome- 
tida de una profunda investigación con rigor verdaderamente universitario, 
del arte textil murciano, aunque la tarea no se presentó en absoluto fácil. Un 
primer problema estribaba en calibrar el verdadero alcance y resultado que 
una investigación de este tipo podía alcanzar, dado que a priori se descono- 
cía la envergadura real, tanto de los repertorios textiles conservados en 
Murcia como de la información que sobre los inismos depararían las fuentes 
documentales, todo ello complicado con la reserva con que suelen guardarse 
estas prendas, ya que se custodiaban en cajonerías y armarios fuera de la 
vista. Igualmente, era necesario elaborar o, mejor dicho, innovar una meto- 
dología adecuada, que se ajustara a los parámetros y requisitos apropiados 
para llegar a una valoración global de la investigación, superando el simple 
catálogo, al que con frecuencia se reducen esta clase de estudios. En resumen, 
había que empezar desde la nada para poder acometer un trabajo que no tenía 
otro fin sino el ir completando la propia Historia del Arte local, además de 
ampliar la visión del arte del bordado y del textil en España. 

Con dicho objetivo por meta, ante todo fue necesario localizar las obras 
y los documentos. Había que comprobar que daban de sí los repertorios tex- 
tiles conservados y calibrar su envergadura. Y ello, lógicamente, obligaba a 
visitar uno por uno todos los templos murcianos sin saber nunca, a excepción 
de la Catedral, lo que éstos podían deparar. Las vicisitudes y dificultades en 
este trabajo han sido muchas y muy variadas, pues no siempre el interés de la 
investigación era comprendido y amparado con la voluntad favorable de los 
responsables de la custodias de alguna de estas colecciones, cuyas piezas, por 
otra parte, no siempre se sabían donde se guardaban, pues en ocasiones, y no 
las menos, habían sido desplazadas de las sacristías y de sus respectivas cajo- 
neras para pasar a ocupar los espacios más insospechados e inverosímiles de 
las iglesias o de los almacenes parroquiales, que desde luego no son en nin- 
gún caso los más idóneos para la óptima y adecuada conservación de este 
patrimonio artístico. Al mismo tiempo se tuvo que paliar la escasez de fuen- 
tes documentales conocidas y comprobar la fiabilidad de las existentes, aco- 
metiendo así la revisión de los fondos documentales de los archivos existen- 
tes en la región. 


Con todo ello se ha procedido a la elaboración y sistematización del 
estudio del arte textil en Murcia. Desde un primer momento se rechazó el 
reducir este trabajo a un mero catálogo de artistas y de obras. Una investiga- 
ción profunda exige una visión más completa, que abarque distintos aspectos, 
en los cuales se reflejen unos contextos culturales, sociales, económicos, 
industriales además de los puramente artísticos y estéticos. Por ello aplican- 
do nuevas metodologías se ha organizado el estudio evitando el comentado 
simple catálogo. 

Así, se ha prestado gran atención a los artífices de estas artes textiles, 
fundamentalmente los bordadores, empezando por su propio mundo con el 
estudio de su ambiente familiar, su situación económica y su vinculación a lo 
religioso y devocional. También se han planteado diversas cuestiones sobre el 
oficio desde el marco legal y las contribuciones tributarias hasta la organiza- 
ción de los talleres y el sistema de aprendizaje, los intentos ilustrados por ins- 
titucionalizar la enseñanza, la canalización y configuración de los encargos y 
las tasaciones así como el análisis de aquellos otros oficios relacionados 
directamente con la confección y el adorno de las prendas textiles tales como 
el tejedor, el pasamanero y el cordonero de seda. Por ultimo, dentro de este 
bloque se proporcionan noticias sobre los distintos bordadores conocidos y 
activos en Murcia, precedidos de una valoración de sus personalidades y de 
su trayectoria artística y profesional. 

Lo conservado en Murcia no sólo obedece a la propia aportación local 
sino que en buena medida responde a obras y tejidos venidos de fuera, lo que 
ha llevado a contemplar y valorar las contribuciones de otros centros de 
España y del extranjero, que en muchos casos constituyen las obras de mayor 
categoría, que por ello precisamente se encargaban fuera. Obviamente, esto 
ha llevado a pormenorizar cada una de estas aportaciones foráneas, que se 
sistematizan en sus correspondientes apartados. 

El estudio de estas artes textiles como obra de arte ha exigido el análi- 
sis de materiales y técnicas así como también ha exigido una atención extre- 
ma la ornamentación que tales obras ofrecen sobre su superficie, aspecto éste 
que es, sin duda, uno de los más importantes para una investigación de carác- 
ter artístico. La evolución, progreso y cambios de esa decoración sobrepues- 
ta o tejida es fruto de las transformaciones estéticas que se sucedieron en el 
transcurso de los siglos y, por tanto, seguían unas pautas genéricas, aunque 
presentando a su vez particularidades propias en función no sólo de su carác- 
ter de arte textil y objetos litúrgicos sino también dependiendo del centro 
artístico o el artífice responsable de su confección. Otra cuestión vinculada 
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al adorno y, por supuesto, al papel simbólico y ceremonial que tales objetos 
jugaban en la magnificencia de las ceremonias sagradas es la presencia en las 
prendas de representaciones figurativas y elementos iconográficos relaciona- 
dos, lógicamente, con el mensaje y las principales devociones de la Iglesia 
Católica, lo que ha llevado a estudiar los sencillos programas ideológicos y 
su plasmación en dichos textiles. Todo en ello, en suma, obligaba a tener pre- 
sentes aspectos tan olvidados en estudios de esta clase como son los referen- 
tes a la responsabilidad del diseño de esas decoraciones figurativas o no, 
cuestión que a pesar de los múltiples interrogantes que plantea ha quedado, 
cuando menos, bosquejada. 

Por último, era necesario completar el trabajo con un catálogo selecto, 
ordenado cronológicamente, con el fin de que las piezas conservadas conta- 
ran con un estudio serio y riguroso, como en verdad merecían. El análisis 
detenido e individual de cada pieza se realizó atendiendo a un modelo de 
ficha que incorpora los datos técnicos de su realización, la historia de su con- 
fección, una descripción formal y una valoración estética, tanto en el contex- 
to artístico local como en el nacional o internacional. 

Ciertamente, este estudio no cierra nada; por el contrario, creemos que 
sólo es un punto de partida, desde el cual se puede y se debe seguir trabajan- 
do en este terreno de la Historia del Arte, algunos de cuyos logros hemos pro- 
curado poner de relieve en este trabajo. También parece indicado que la rea- 
lización de este estudio ha supuesto una experiencia única dado que ha abier- 
to multitud de perspectivas y conocimientos, al tiempo que nos ha permitido 
profundizar en la realidad de este patrimonio cuya protección, conservación 
y restauración es una cuestión urgente, que es preciso abordar sin demora, 
tanto por parte de la institución propietaria como por los poderes públicos. 
Todos, en suma deben esforzarse en la conservación de este riquísimo lega- 
do, del cual tanto Murcia como España pueden, en verdad, enorgullecerse. 

Justo y obligado es reconocer que este trabajo no hubiera podido reali- 
zarse sin la ayuda de muchos amigos así como de diversas instituciones, que 
de una u otra manera han colaborado. Así, expresamos nuestro agradeci- 
miento más sincero a todos los párrocos, superiores y superioras de conven- 
tos y monasterios, sacristanes y sacristanes, responsables de ermitas y cofra- 
días asi como al Ilustrísimo Cabildo de la Catedral de Murcia y a don 
Francisco Tomás Mompó, por permitirnos y facilitarnos el acceso a las 
sacristías y archivos de los templos, a pesar de los inconvenientes que nues- 
tra investigación suponía para el ritmo de trabajo diario de todas estas perso- 
nas. En la misma medida queremos agradecer las atenciones recibidas del 
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personal y técnicos de los archivos que visitamos, mereciendo mención muy 
especial por el trato amabilísimo que nos dispensaron siempre y sus constan- 
tes diligencias hacia nuestra persona don Juan Guirao y don Manuel Muñoz 
Clares del Archivo Histórico Municipal de Lorca, don Rafael Fresneda del 
Archivo de la Comunidad Autónoma de la Región de Murcia y todo el per- 
sonal del Archivo Histórico de Murcia, tanto su directora doña Ana Herrero 
como los técnicos doña María José Funes, doña María Ángeles Navarro, doña 
Pilar Navarro, doña María Dolores Torrecillas, doña Antonia Sánchez y don 
Vicente Montojo. Sin olvidar tampoco a los encargados del archivo catedra- 
licio, don Lope Pascual y doña Carmen Galiano. Tenemos también una gran 
deuda con doña María Merino, del Museo Nacional de Artes Decorativas de 
Madrid, con doña Carmen Eismán Lasaga, de la Universidad de Jaén, y con 
doña María Angeles González Mena, del Instituto Valencia de Don Juan, con 
quienes hemos tenido conversaciones muy interesantes, que han contribuido 
a aclarar puntos de la investigación. No queremos olvidar tampoco la cola- 
boración de don José Cuesta Mañas, de la Iglesia Museo de San Juan de Dios 
de Murcia, y por supuesto debemos mucho a doña María Angeles Gutiérrez 
García, conservadora del Museo de Bellas Artes de Murcia, siempre dis- 
puesta a atendernos y escucharnos cuando solicitamos su opinión, además de 
facilitarnos con suma celeridad cualquier documento, libro o documento que 
requeríamos, incluso en horas intempestivas o en el transcurso de periodos 
vacacionales. Ese mismo agradecimiento debemos expresarlo a los miembros 
del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Murcia, sobre 
todo a los Dres. José Carlos Agiiera, don Pedro Segado Bravo, don Germán 
Ramallo Asensio y don Cristóbal Belda Navarro y muy en especial a las Dras. 
doña Virginia de Mergelina Cano-Manuel, doña Cristina Torres-Fontes 
Suárez y doña Concepción de la Peña Velasco, quienes nos ayudaron mucho 
con sus opiniones y sobre todo al facilitarnos y ponernos al día de toda la 
reciente bibliografía que podía interesarnos para el estudio. Tampoco pode- 
mos olvidar la valiosa ayuda que hemos recibido de los Dres. don Juan 
Hernández Franco, don Antonino González Blanco y don Antonio Canovas 
Botía. Y por supuesto queremos recordar a la Dra. Doña Pilar Sánchez Parra, 
que en sus últimos años, y a pesar de su grave estado, estuvo hasta el último 
momento a nuestro lado, atendiendo nuestras consultas y acompañándonos 
personalmente al archivo para transcribir aquellos documentos que ofrecían 
mayor dificultad. 

Precisamente, en el campo de esa investigación debo resaltar la camara- 
dería y el compañerismo demostrado por aquellas personas con las que 
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hemos compartido muchas horas en los archivos y que nos proporcionaron 
datos muy importantes y valiosos, entre ellas don Marcial García, don 
Antonio Irigoyen, doña Rafaela Cabello, don Manuel González, doña Elena 
de la Ossa y don Francisco Candel Crespo. 

Por supuesto, debo agradecer, y mucho, las atenciones recibidas del Dr. 
don Pedro Galera Andreu, cuyas orientaciones fueron muy positivas, al igual 
que lo fueron las que recibimos, en su momento, de la Dra. doña Concepción 
García Gainza y del Dr. don Alberto Villar Movellán. 

Por último debemos destacar que hemos contado en todo momento con 
la ayuda inestimable del profesor Rivas Carmona. A él, queremos mostrarle 
nuestra más sincera gratitud ya que ha compartido día a día la realización de 
este trabajo. 


Capítulo I 
LOS BORDADORIES Y SU MUNDO 


1. LOS BORDADORES: ENTORNO FAMILIAR Y SOCIAL 


Reconstruir o cuando menos esbozar algunos de los rasgos más carac- 
terísticos de la trayectoria vital de un grupo de artífices que como los borda- 
dores apenas han merecido, salvo casos verdaderamente excepcionales, la 
atención o el interés de la investigación histórica española, supone ante todo 
un reto apasionante y a veces casi toda una aventura. A diferencia de lo que 
sucede con los protagonistas de otras artes de los que con frecuencia se cono- 
ce más de sus propias vidas particulares que de las actividades profesionales 
que a lo largo de las mismas ejercieron, lo que la escasa bibliografía ha ido 
descubriendo de estas personalidades dedicadas al arte del bordado ha sido 
precisamente su mera participación o responsabilidad en la realización de 
este tipo de obras sin mostrar ningún anhelo o curiosidad, caso llamativo", por 
iniciar una aproximación al conocimiento del ambiente social, cultural, fami- 
liar, etc., en el que tales artífices se insertaron ni tampoco por saber de las par- 
ticularidades y circunstancias familiares, personales o de cualquier otro tipo 
que rodearon y caracterizaron su vida diaria, ya como individuos particulares 
ya como grupo, al igual que los integrantes de otras especialidades artísticas. 
Contemplar la figura del bordador como un artista más inserto en una socie- 
dad, la murciana para este estudio, en la que participa y convive como miem- 
bro que es de la misma y no solamente como una simple mano que ejecuta 
“bordados”, es desde luego nuestra mayor ambición y meta, ya que algo tan 
obvio, sencillo e imprescindible como dicho fin ha sido precisamente lo que 


1 En este sentido positivo y pionero en tales cuestiones cabe destacar el estudio de C.Eisman 
Lasaga,El arte del bordado en Granada: siglos XVI al XVIII, Granada, Universidad, 1989. 
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hasta la actualidad se ha ido relegando, o mejor dicho evitando, por razones 
incompresibles, de los pocos estudios hasta estos momentos acometidos. 
Cualquier aportación, por tanto, aun por pequeña que sea que ayude a vis- 
lumbrar el amplio entorno en el que se desenvuelve el bordador y su visión 
como persona y artista a lo largo de las diferentes etapas históricas, en este 
caso concreto desde el siglo XVI hasta el XIX, se convierte, creemos, en un 
importante instrumento tanto para la revalorización de una actividad artísti- 
ca, no suficientemente reconocida y apreciada todavía, como para compren- 
der y valorar un extenso patrimonio artístico, el resultado del trabajo del bor- 
dador, conforme a lo que en justicia se merece y tal como en otros épocas se 
estimó. Si hoy tales obras son constantemente relegadas y, a veces, hasta 
ignoradas por los propios expertos de la Historia del Arte, esas realizaciones 
artísticas, tal y como se ha expuesto en el capítulo precedente, merecieron las 
más altas consideraciones y sus directos responsables, es decir los bordado- 
res, no quedaron atrás en la estima que hacia ese su trabajo profesaron la éli- 
tes del poder, que eran en definitiva su principal clientela. 


* * ok 


La formación del gran obrador de bordados del Sureste español, que en 
sí es el título que se le puede otorgar a la ciudad de Murcia en este terreno 
artístico a partir de la segunda mitad del Quinientos y hasta las primeras 
décadas del siglo XIX, tiene su origen con la llegada y asentamiento en dicha 
ciudad hacia la década de los cincuenta del siglo XVI en adelante de los pri- 
meros profesionales que van a acaparar y hacerse cargo de las obras de bor- 
dado, que se pueden denominar como auténticamente murcianas, ya que 
hasta esos momentos los encargos de obras conocidas con anterioridad se eje- 
cutaban en otros centros artísticos, tales como Jaén, Granada o incluso 
Génova, o sea eran importadas. Ciertamente, ese calificativo de murciano es 
sobre todo por ser piezas realizadas dentro de los límites del reino y no por 
qué estuvieran hechas por artífices naturales de dicho territorio, ya que lo 
normal será que el bordado murciano esté en manos de foráneos. Y es así 
desde esos maestros de lo que puede denominarse primera generación, acti- 
vos en los años 50 y 60 del Quinientos, que estuvo integrada por artífices de 
relieve, como Cosme de Ávila, Juan de Villalobos, Diego Gallego, Carlos de 
Tapia o Alonso Cerezo, cuyo propio prestigio personal y categoría artística 
contribuyen a poner los cimientos de ese taller murciano. La sospecha de un 
origen foráneo vale también para los maestros de una segunda generación, a 
caballo entre los siglos XVI y XVIL que cuenta con una nutrida plantilla, 
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compuesta entre otros por Antonio García, Lorenzo Suárez, Diego Burquo, 
Alonso Ruiz, Sebastián del Valle, Diego Díaz, Diego del Castillo Obregón, 
Alonso de Molina y Sebastián de Baeza, confirmándose en estos dos últimos 
sus su segura procedencia de fuera. Así, pues, el brillante periodo del Bajo 
Renacimiento, clave en el bordado de Murcia, está en gran parte protagoni- 
zado por artífices forasteros, que llegaron al antiguo reino y particularmente 
a la capital atraídos por su riqueza y por las perspectivas de grandes realiza- 
ciones, en un momento de desarrollo para las artes y de importantes encar- 
gos, facilitando también su arribada la falta de esta clase de mano de obra de 
lujo. El segundo período de esplendor del bordado murciano, correspondien- 
te al siglo XVII, representa una nueva oleada de maestros foráneos, como 
Francisco Rabanell Ordóñez, Juan Antic Donadeu, Antonio Aguila Prats y 
Tomás Marqués Fruisa, que vienen a ser los grandes protagonistas de esta 
etapa y que lógicamente llegan atraídos también por las muchas posibilida- 
des que ofrecía el que puede llamarse con toda propiedad el gran siglo mur- 
ciano, donde las artes alcanzaron especial desarrollo, en arquitectura, escul- 
tura, platería, etc. Esta nutrida y fundamental plantilla de maestros bordado- 
res procedentes de fuera del territorio murciano no representa ni una ventaja 
ni un inconveniente, pues la realidad de Murcia y sus artes es que muchos de 
los grandes y no tan grandes maestros que trabajaron para ella no eran natu- 
rales del reino, desde grandes arquitectos como Jaime Bort a insignes escul- 
tores como Nicolás de Bussy o Antonio Dupar, sin olvidar a Nicolás Salzillo 
el padre del celebre Francisco Salzillo, por sólo citar los nombres más cono- 
cidos, a los que lógicamente se le podrían añadir una largísima lista entre 
españoles y extranjeros. Aunque para hacer honor a la verdad este panorama 
es el de muchos sitios de España. 

Esta inmigración del bordador a Murcia hay que justificarla principal- 
mente por la falta de adecuada mano de obra en la ciudad y en su reino, una 
carencia que se advierte repetidamente a lo largo de los siglos. No deja de ser 
curioso, tal como se ha indicado, que hasta mediados del siglo XVI las obras 
bordadas se encargaban fuera, lo que constituye un claro testimonio de lo 
dicho. Pero la misma situación se reproduce en pleno siglo XVII y más que 
elocuente resulta la fallida gestión de la Catedral en 1728 para encontrar un 
bordador en la ciudad que se hiciese cargo de reformar y completar un terno 
traído de Milár”. Ante esta falta de maestros no hubo más remedio que recu- 


2 Enefecto, en 1728 el Cabildo y el fabriquero mayor de la Catedral se encontraron con el problema 
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rrir a un canónigo aficionado y a unas damas de la buena sociedad. En fin, 
Murcia ofrecía un panorama mucho más que atractivo para que los bordado- 
res se establecieran en ella e hicieran carrera, lo que justifica que aparecieran 
pronto, muy jóvenes, con unos veinte años, tal como revela el hecho de que 
se casasen con mujeres murcianas, según más adelante se analizará. 
Respecto al origen de estos bordadores cabe señalar preferentemente 
tres ámbitos muy precisos: Andalucía, Castilla y Cataluña. Los maestros de 
los siglos XVI y XVII procedían en su mayoría de las dos primeras regiones. 
En efecto, Andalucía y, más exactamente, la importante ciudad de Baeza es 
el lugar de nacimiento, origen y formación de Alonso Cerezo y posiblemen- 
te de ella también procedía Sebastián de Baeza, ya que indica en cierto docu- 
mento ser natural de ese reino de Jaén*. También andaluz, de la villa cordo- 
besa de Fuenteovejuna, era Alonso de Molina*. Por el contrario, ciertas noti- 
cias indirectas hacen pensar que tanto Cosme de Ávila como Diego Gallego 
y Juan de Villalobos venían del foco artístico toledano, pues dichos artífices 
tienen relaciones comerciales e incluso algunas amistades a lo largo de su 
vida tanto en la ciudad imperial como en poblaciones de su entorno. De 
hecho, es totalmente segura su naturaleza extraña a lo murciano, dado que los 
nombres de dichos artífices aparecen recogidos en los registros del Concejo 
donde se anotaban las personas a las que les era concedida la vecindad en 
Murcia”. Incluso se sabe que Cosme de Ávila y su mujer Catalina Ortiz resi- 
dían en esa ciudad castellana en 1582%, después de haberse establecido en 
Murcia veinte años atrás, lo que claramente indica que probablemente regre- 


de desconocer que persona radicada en Murcia podría hacerse cargo de bordar los paños de púlpito y de 
facistol para el terno recién comprado, La inexistencia de artífices profesionales en la ciudad es un hecho, 
cuando se comprueba, que se tuvo que recurrir para dicha obra a dos damas de la sociedad murciana, doña 
Teresa de Sola y doña Antonia Alvarez, que no dejaban de ser sino dos simples aficionadas, aunque 
experimentadas y habilidosas. (A.C.M. Acta capitular de 1 de octubre de 1728, f. 84v) 

3 Alonso Cerezo reconocía ser oriundo de Baeza en su testamento, otorgado el 21 de octubre de 1575 
(J, Espín Rael, Artistas y artífices levantinos, Lorca, 1931 (Edic. facsímil, Murcia, 1986, pág. 43). La 
naturaleza también giennense de Sebastián de Baeza en, A.H.PM. Prot. 1.740, f. 1.303. 

4  A.H.PM. Prot. 1.194, f. 239v. 

5 La ciudad recibió por vecino a Cosme de Ávila el 3 de enero de 1563 y a Diego Gallego el 8 de 
enero de 1564 (A.M.M. Serie 3, Sig. 229). 

6 A.H.P.M, Prot. 408, f. 308. Esa sospecha de un posible origen toledano para los miembros de la 
familia Ávila se acrecienta ante la existencia en los primeros años del siglo XVII ,tanto en la capital 
imperial como en otras poblaciones cercanas, de maestros bordadores apellidados de igual forma. En 
concreto se sabe de un tal Pedro de Ávila, bordador y vecino de Talavera en 1603 y de Gabriel de Ávila, 
documentado entre 1602 y 1618. (C.García Colorado, Bordados y Bordadores de Toledo (siglo XVLXX), 
Madrid, Universidad Complutense, 1989, págs, 107 y 144-147. Datos tomados a su vez de M. Gutiérrez 
García-Brazales, Artistas y artífices barrocos en el Arzobispado de Toledo, Toledo, Caja Provincial, 1982). 
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saron a su patria chica, tal vez por añoranza, mientras que en Murcia dejaban 
a su familia. Esa impronta castellana en el arte textil de Murcia se vería por 
último reforzada en los primeros años del siglo XVII con la llegada desde la 
ciudad de Zamora del tapicero y experto repostero Atilano de Ocaña”. En 
general, la procedencia de los bordadores del Bajo Renacimiento no hace 
sino confirmar la dependencia artística que Murcia tendrá durante ese siglo 
XVI y en la casi totalidad de la centuria siguiente hacia los grandes centros 
del arte español de esa época que más próximos se hallan geográficamente al 
área murciana, pues en otros campos de las artes decorativas de ese periodo 
se patentiza una conducta similar, caso de la rejería con las grandes muestras 
de la escuela giennense de metalistería que reune la villa de Caravaca o el 
más significativo de la platería con la aportación toledana desde principios 
del siglo XVI y hasta finales casi del siglo XVII, aportación que se concreti- 
za en algunas de las piezas más relevantes de la orfebrería existente en 
Murcia, como muy bien evidencian la renombrada cruz procesional de la 
parroquia del Salvador de Caravaca o la monumental custodia procesional de 
la Catedral de Murcia, por citar tan sólo ejemplos de gran significación?, 

A ese fuerte peso de lo castellano-andaluz en el arte murciano, y cómo 
no en el textil, sucederá desde los últimos años del siglo XVII la influencia 
del área catalano-levantina. Precisamente, de allí vienen los bordadores más 
prestigiosos que se asientan en Murcia a partir de 1735 y que desde entonces 
hasta final del Setecientos dominaran el panorama murciano. En efecto, 
Francisco Rabanell Ordóñez, Juan Antic Donadeu y Antonio Aguila Prats 
procedían de la ciudad de Barcelona mientras que Tomás Marques Fruisa 
declaraba ser oriundo de la villa de Ruy, en el arzobispado de Tarragona. En 
cambio Fernando Pina Martínez aunque natural de la villa de Almansa, 
población del antiguo reino de Murcia, incorporaba el componente valencia- 
no, pues no en vano toda su ascendencia familiar provenía de ciudades de ese 
vecino territorio”. 

En general, todos esos bordadores que se asientan más o menos defini- 
tivamente en Murcia o aquellos propiamente murcianos casan y forman fami- 


7 AMM. Leg. 2.402. En 1609 el Concejo de la ciudad de Murcia libraba “mil reales a Juan de 
Valenzuela para ymviar a Atilano de Ocaña maestro de tapices vecino de Zamora”. 

8 Para esa dependencia del exterior de la orfebrería murciana ver J. Rivas Carmona, “La orfebrería 
barroca en Murcia” en Murcia Barroca, Murcia, 1990, pág. 88. 

9 Para todos ellos ver respectivamente, A.P.S.N.S.C.M. Libro de Desposorios y velaciones (1739- 
1779), f. 30v; A.H.PM. Prot. 4.084, f. 24; Ibídem, Prot. 2.353, f. 93; A.P.S.B. Libro de Matrimonios N* 4, 
f. 44 y A.H.P.M. Prot. 2.628, f. 60. 
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lia aquí, pues en la mayoría de los casos en los que se cuenta con informa- 
ción sobre las mujeres de estos artífices éstas parecen ser naturales de Murcia 
o de zonas limítrofes. Exactamente, oriundas de la capital del reino serán 
Ginesa de Gea, Luisa de Santa Ana, Ana Fernández, Vicenta Aroca Alfocea, 
Joaquina García Romero, Magdalena Zurea Vidal y Maria Dolores Rivas 
Asensio, cónyuges respectivamente de Juan de Villalobos López, Carlos de 
Tapia, Mateo de Tapia y Santa Ana, Tomás Marques Fruisa, Antonio Aguila 
Prats, Francisco Rabanell Ordóñez y Pedro Marques Tornel. A esa misma 
naturaleza es probable que respondiera Luisa Herrera, esposa de Lorenzo 
Suárez, así como las mujeres de los miembros de las extensas familias García 
de Paredes y de los Ávila, aunque nada se puede afirmar con certeza ya que 
los registros hallados de esos matrimonios nada indican al respecto. Como 
contrapunto se encuentran los matrimonios de Juan de Villalobos Pérez y 
Fernando Pina Martínez que enlazan ambos con mujeres naturales del reino 
de Valencia, concretamente la oriolana Isabel López y la ilicitana Maria 
Antonia Barco Silvestre". 

Ninguna de estas mujeres, curiosamente, están vinculadas a la profesión 
de sus respectivos maridos, en función de una hipotética calidad de hijas o 
parientes de otros bordadores, ni siquiera parece probable que fueran descen- 
dientes de otros profesionales vinculados a las restantes ramas de lo artístico, 
si bien tal suposición no puede ser plenamente afirmada ante la carencia 
absoluta de datos sobre este tema. De hecho tan sólo la mujer de Juan de 
Villalobos López, Ginesa de Gea, parece tener cierta vinculación con ese 
ambiente profesional, al ser hija de Diego de Gea, maestro cuchillero y sobri- 
na del maestro rejero Pedro Mártir de Gea"!. Esa relación con el mundo de lo 
artístico podría también entreverse en el matrimonio de Pedro Marques 
Tornel, pues no en vano su mujer era discípula aventajada de su tío abuelo 
Tomás en la escuela de bordados, que este último dirigía en la Real Sociedad 
Económica de Amigos del País, en cuyas aulas seguramente debió fraguarse 
tal enlace matrimonial”?. Por tanto, resulta imposible hablar de endogamia 
como norma reguladora del sistema matrimonial de estos artífices, algo que 
como ya demostró Agiera Ros apenas se dio en la trayectoria social de cier- 


10 La pormenorización que supondría impide reflejar todas y cada una de sus fuentes respectivas, 
que además se indican en el capítulo de este estudio” Noticias sobre bordadores radicados en Murcia”. 

11 A.H.PM. Prot. 1.200, f. 932v. 

12 Precisamente en 1796 Tomás Marques la proponía, al ser la discipula más aventajada de la escuela 
de bordados, para recibir un premio de 60 reales con motivo de la festividad de San Carlos, 
(A.R.S.E.A.PM. Libro de Actas 1790-1803, f. 88). 
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tos artistas murcianos, al menos en aquellos integrados en el campo de la pin- 
tura", ya que no se puede decir lo mismo de los plateros'*, quienes desde prin- 
cipios del siglo XVII mostraron ya una clara tendencia a enlazar con mujeres 
relacionadas con su ambiente profesional. La inexistencia de parentela entre 
los profesionales del bordado contrasta, al igual que ha apuntado ese autor 
mencionado respecto a los pintores murcianos del siglo XVIl, con lo que 
acontece en otros lugares de la geografía nacional, tales como Granada y 
Jaén, donde la endogamia constituye entre los bordadores de dichas zonas 
una práctica habitual y generalizada'”. Un buen ejemplo de ello lo da la her- 
mana del mismo Alonso Cerezo, Isabel Valdés, casada con el bordador ube- 
tense Martin de Herrera una de las principales figuras del bordado giennen- 
se de finales del siglo XVI'*. 

En cuanto al número de nacimientos fruto de los matrimonios de los 
bordadores, nada ofrece de extraordinario o peculiar, si acaso se constatan 
algunos ejemplos de nula descendencia, como sucede con Mateo de Tapia, 
Alonso de Molina o Antonio Aguila, aunque este último llegó a adoptar legal- 
mente a su aprendiz Rafael Hilla Noguer”. En los restantes matrimonios y 
como era normal en aquellos siglos del XVI al XIX se advierte una genero- 
sa prole, destacando la de Juan de Villalobos y Lorenzo Suárez, ambos con 
seis vástagos". En contraste con todo lo dicho destaca la situación personal 
de Alonso Cerezo que permaneció soltero a lo largo de toda su vida y sin lle- 
gar a tener descendencia, al menos reconocida. Lo verdaderamente impor- 


13 J.C. Agúera Ros, Pintura y Sociedad en el siglo XVII. Murcia, un centro del barroco español, 
Murcia. Academia Alfonso X, 1994, pág. 49. 

14 Esa circunstancia y particularidad que se observa en el mundo de los orfebres y plateros 
murcianos ha sido puesta de relieve por FCandel Crespo, “Los plateros de Murcia en el Catastro del 
Marqués de Ensenada (1756), Imafronte, Homenaje a la profesora Virginia de Mergelina, N* 8-9, 1992- 
1993, págs.61-104, 

15 A este respecto, ver C.Eisman Lasaga, El arte del... Cap. II y UI págs. 47-134 y M. Pérez Sánchez, 
“El ornamento litúrgico en la Catedral de Jaén y algunas noticias sobre sus artífices”, Códice (en prensa). 

16  J. Espín Rael, Artistas y artífices..., pág. 45. La figura del Martín de Herrera ocupa un lugar 
destacado en el panorama artístico giennense a tenor de su obra conocida y conservada en la parroquia de 
Iznatoraf, para la que realizó varias capas de terciopelo carmesí y un terno verde.[A.C.J. Archivo de la 
Catedral de Jaén. Sección Pueblos. Leg. 24-6-5. Cuentas de Iznatoraf a 17-XI-1583]. 

17 Así lo reconocía dicho artífice en su testamento otorgado el 7 de febrero de 1783, (A.H.P.M. Prot. 
2.353, f. 94). 

18 Para Villalobos ver A.P.S.L.M. Libro de Bautismos 1551-1583, a 8 de enero de 1554 José, a 29 
de enero de 1555 Ana, a 24 de mayo de 1564 Pedro, a 12 de mayo de 1570 Ana; A.P.S.B,M. Indice de 
Bautismos (1544-1709), entre 1544 y 25 de mayo de 1568, bautizo de Juan de Villalobos Pérez, f. 206y; 
Tbídem, Libro de Bautismos, N* 2 a 7 de mayo de 1568 Pedro Mártir, Para Suárez, J.C.López Jiménez, “En 
torno a Lorenzo Suárez y Cristóbal de Acevedo”, Archivo Español de Arte, 1964, págs. 170-171 y 
A.H.PM. Prot. 876, f. 209. 
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tante de esta descendencia, al menos en el campo artístico, es que con ella fue 
posible la creación de unas dinastías, dada la tradicional costumbre que tanto 
en el bordado como en otros ejercicios artísticos se daba de heredar el oficio 
de los progenitores, como demuestran en este caso las dinastías de los 
Villalobos, los García, los Tapia y los Ávila, pues los hijos e incluso en algún 
caso los nietos de estas familias se aplicaron a la misma actividad que sus 
antecesores. Así, el obrador de Juan de Villalobos se continuará en su hijo 
Juan de Villalobos Pérez y, a su vez, en sus nietos Juan y Nicolás de 
Villalobos López mientras que el taller de Cosme de Ávila y el de Antonio 
García sólo fueron mantenidos por sus hijos, Juan y Miguel de Ávila Ortiz y 
Agustín y Juan García de Paredes respectivamente. Otro tanto sucede con 
Carlos de Tapia que transmitió el oficio a su hijo Mateo. Por el contrario los 
descendientes de otros bordadores no continuaron la ocupación paterna, pues 
por ejemplo los dos hijos de Diego Díaz, Bartolomé y Ginés", ingresaron en 
el estamento eclesiástico y de los cuatro sucesores masculinos que tuvo 
Lorenzo Suárez ninguno de ellos se dedicó con exclusividad a practicar el 
oficio de bordador sino que lo combinaron con el ejercicio de la pintura, al 
menos en el caso de su hijo Lorenzo, si bien este último lo debió ir progresi- 
vamente abandonando a lo largo del primer tercio del siglo XVII en benefi- 
cio de lo estrictamente pictórico, actividad ésta por la que es mayormente 
conocido y que, sin duda alguna, constituyó su auténtica profesión”. 

Si tal como se ha visto, muchos de los bordadores de los siglos XVI y 
XVII lograron perpetuar en dinastías familiares el ejercicio de su arte, no 
puede decirse lo mismo a los del siglo XVIII. Sólo está la excepción de 
Tomás Marques Fruisa, que legará su oficio a su hijo Juan y a su sobrino 
nieto Pedro. Esta ruptura de la tradición hereditaria tiene mucho que ver con 
la cada vez mayor incorporación de la mujer al arte del bordado, como con- 
secuencia de la Real Orden de Carlos III de 1779, que disponía el empleo de 


19 La noticia de la vinculación a la Iglesia de los hijos del bordador Diego Diaz fue publicada por 
M. Muñoz Barberán, Bosquejo documental de la vida artística murciana en los años últimos del siglo XVI 
y primeros del XVII, Murcia, Academia Alfonso X, 1976, pág. 21. 

20 La vinculación del pintor Suárez a la profesión de su padre no se puede afirmar con una absoluta 
seguridad, ya que el único dato que permite suponer que dicho pintor seiscentista se aplicara en alguna 
ocasión al arte de la aguja, el cual desde luego no le sería extraño, es el que proporcionan las cuentas de 
la Fábrica de la parroquial de Chinchilla de 1630 donde se anota: “Yten trescientos y treinta y nueve reales 
que pagó a Lorenzo Suarez, pintor y bordador”. (A, Santamaría Conde y L. G. Garcia-Sauco Beléndez, La 
iglesia de Santa María del Salvador de Chinchilla (estudio histórico-artístico), Albacete, Estudios 
Albacetenses, 1981, pág. 139). 
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las mujeres en las labores propias de su naturaleza, de manera que acabaron 
por adueñarse del bordado, lo que realmente conllevó el final de sus tiempos 
gloriosos, pues de oficio artístico pasó a convertirse en labor doméstica o 
puramente artesanal”. También se produjo esa ruptura por la progresiva com- 
petencia que se encuentra en la irrupción ingente de ricos tejidos brochados. 
Pero sobre todo no hay que olvidar que el bordador a lo largo del siglo XVIII 
fue compaginando su arte con un comercio selecto y de lujo, mayoritaria- 
mente productos importados. Los hijos vieron en esto más negocio que en la 
dedicación al bordado y así se justifica que los oficios artísticos de los padres 
no fueran normalmente continuados por los hijos”. Por último, sin dejar de 
ser anecdótico, los bordadores del siglo XVII tuvieron pocos hijos varones, 
luego el taller difícilmente se podía mantener de una generación a otra, y esos 
pocos se dedicaron al mencionado comercio de lujo. 

Si las relaciones entre las distintas familias de bordadores no se estre- 
charon a base de enlaces matrimoniales, si en cambio debieron tener unos 
contactos muy frecuentes no sólo por el hecho de ser Murcia una ciudad 
pequeña y ellos un grupo muy minoritario de profesionales sino también por- 
que sus viviendas se localizan agrupadas en unos barrios muy determinados 
de la ciudad de Murcia, concentración que progresivamente ira acentuándose 
a lo largo de los siglos hasta alcanzarse a mediados del siglo XVII algo pare- 
cido con lo que sucedió con los plateros de la ciudad concentrados en su 
mayoría, al menos desde mediados del siglo XVI, en la calle de la Platería. 
Ese proceso de agrupamiento sigue unas pautas muy marcadas, aunque desde 
un principio, es decir desde que comienzan a asentarse los bordadores en 
Murcia, allá por la décadas centrales del Quinientos, se advierte una absolu- 
ta y total preferencia por habitar en la zona este de la ciudad, exactamente en 
los barrios de San Lorenzo y Santa Eulalia, feligresías éstas que aunque peri- 
féricas gozaron de un cierto status al contar entre sus moradores con un ele- 
vado número de hidalgos. Así, en San Lorenzo residió permanentemente 
hasta el final de su vida Juan de Villalobos con morada en la plaza de la 
Sinagoga, desde 1570. Dentro de la misma parroquia habitaron Diego Díaz 
en 1566, Sebastián del Valle en 1603, Alonso de Molina desde 1603 a 1612, 
pasando con posterioridad a residir a la parroquia de Santa María, y Juan de 


21 Real Orden promulgada en el palacio de El Pardo a 12 de enero de 1779. (A.M.M. Leg. 4.129). 

22 Al comercio y la industria se dedicaron, entre otros, ese hijo adoptivo de Antonio Aguila, Rafael 
Hilla, el cual fundó, en 1795, una importante fábrica de tejidos de seda en el Hospicio de la ciudad de 
Murcia (A.H.PM. Prot. 2.551, f. 603-605) al tiempo que continuó con la tienda heredada de sus padres. 
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Ávila Ortiz en 1606,quien también cambiaba de domicilio en 1609 para pasar 
a residir en Santa Eulalia, de donde se trasladaría nuevamente en 1617 a otra 
morada situada en la puerta del Pozo en la parroquia de Santa María. Santa 
Eulalia presenta un porcentaje prácticamente similar a San Lorenzo, cuando 
no mayor, pues en ella habitaron hasta su muerte tanto Carlos de Tapia como 
su hijo Mateo, quienes poseían su domicilio familiar desde 1563 en la llama- 
da “Calle de las tiendas”, que posiblemente no era otra sino la actual calle de 
San Antonio, muy cerca de donde vivirá toda su vida, a partir de 1609, Juan 
de Villalobos Pérez, cuya morada se localizaba lindando al convento de San 
Antonio, casa en la que residió también su hijo Juan de Villalobos López, 
incluso con posterioridad a su boda. También estuvo avecindado en Santa 
Eulalia Miguel de Ávila, entre 1615 y 1619, trasladándose desde allí a una 
morada dentro de los límites de Santa María, ubicada en el interior del 
Alcázar Viejo. 

En fin, muchos de los ejemplos vistos indican que en los primeros años 
del siglo XVII comienza a producirse un cambio de domicilio de los borda- 
dores en beneficio de parroquias más céntricas y de mayor categoría. Y es 
que ciertamente las parroquias del centro de la ciudad tales como Santa 
María, estaban en el punto de mira de estos maestros bordadores como el 
lugar ideal para la ubicación de sus casas, y por consiguiente, de sus talleres, 
dado que es en esas colaciones en concreto donde radicaba el comercio y la 
actividad especializada de lo suntuario, cosa por otro lado nada extraña, al 
ser estas zonas en las que mayoritariamente habitaban la clases más elevadas 
de la pirámide social murciana y sobre todo los principales clientes poten- 
ciales de los bordadores, que no eran otros sino el alto clero catedralicio y 
diocesano. Ya en 1586 residían en Santa María Diego Gallego y Antonio 
García, cuyos domicilios se localizaban en la calle de la Trapería y frente a 
la puerta de los Apóstoles de la Catedral, respectivamente.También los hijos 
de éste último bordador, Agustín y Juan García de Paredes permanecen en la 
que parece ser con bastante probabilidad su parroquia de nacimiento, en la 
que incluso vivió durante un corto de tiempo Lorenzo Suárez, entre 1607 y 
1612 ya que curiosamente a partir de ese año y de forma permanente moró 
en la parroquia de San Juan, constituyendo este caso la excepción de todo ese 
grupo de profesionales, aunque hay que precisar que dicha parroquia estaba 
próxima al palacio episcopal y a la propia Catedral, de donde preferente- 
mente salían los mejores y más ambicionados encargos de trabajo. 

El siglo XVII y el siguiente no harán sino confirmar todo lo anterior, 
incluso descubren una mayor concentración de los maestros en los barrios 
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céntricos y elegantes, no ya sólo en el de Santa María sino también ahora en 
San Bartolomé, cuyo papel de centro neurálgico del comercio especializado 
y de lujo queda plenamente confirmado en dichas centurias al reunir en el 
interior de su demarcación territorial las tiendas y talleres más importantes de 
la ciudad, sobre todo las de carácter marcadamente suntuario y selectivo. Así, 
en ese tiempo vecinos de los plateros y joyeros, que tradicionalmente allí resi- 
dían, serán hasta su muerte bordadores como Antonio Aguila Prats o Juan 
Antic Donadeu, cuyas casas estaban ubicadas en la calle de la Platería y no 
muy lejos de dicha vía, en la plaza del Esparto n” 2, mantuvo de forma per- 
manente su residencia Pedro Marques Tornel, al igual que Francisco Ruiz, 
domiciliado en la calle de Jabonerías n* 23 en 1822. Santa María, no obstan- 
te, sigue manteniendo durante esos siglos un alto índice de bordadores entre 
su contingente parroquial, al residir en ella Francisco Ordoñez y Fernando 
Pina, en 1757, y Nicasio Ibáñez, en 1822, mientras que Tomás Marques se 
afincaba definitivamente en ella tras vivir en San Bartolomé, entre 1752 y 
1756, y posteriormente en San Lorenzo, hasta 1773. La tradición de habitar 
en Santa Eulalia sigue conservándose incluso en fechas tan avanzadas como 
el siglo XIX, ya que en 1814 y concretamente en la calle de la Mona n* 20 se 
avecindaba Valentín Paredes, algo parecido a lo que ocurría en San Juan, 
donde en 1757 habitaba Andres Castillo, 

Si los bordadores asentados en la ciudad de Murcia tienden a vivir lo 
más cercanamente posible al templo catedralicio, y lo que es más importan- 
te, próximos a los integrantes del Cabildo de dicha iglesia, con los que 
muchos mantuvieron una relación, no debe extrañar que algo parecido ocu- 
rra en Lorca, donde radicaba Alonso Cerezo, el cual no por simple casuali- 
dad tenía su domicilio en la colación de San Patricio, como muy bien indica 
en su testamento fechado en 1575. Esa ubicación de las moradas de los bor- 
dadores en parroquias de elevado nivel social y en vecindad a los principales 
templos de la diócesis no es desde luego gratuita ni tampoco peculiar de los 
maestros murcianos ya que en otras poblaciones españolas se constata una 
situación similar tal como evidencian por ejemplo los bordadores de la ciu- 
dad de Jaén, que como sus compañeros murcianos, tenían ubicadas sus 
viviendas en torno a los dos parroquias más elegantes y prestigiosas de dicha 
población, que no eran otras sino la de Santa María, es decir la de la Catedral 
y la de San Ildefonso”. 


La insercción urbana en algunas de las principales parroquias de Murcia 
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y Lorca y, en especial, el estrecho contacto que, tanto por razones de vecin- 
dad como de trabajo, desarrollaron los artífices del bordado con los miem- 
bros de los estamentos privilegiados de la sociedad murciana explica el sig- 
nificativo hecho de que muchas personalidades de cierto rango, particular- 
mente vinculadas al Cabildo catedralicio o incluso o al Concejo de la ciudad, 
aparezcan con bastante frecuencia en los documentos que van registrando los 
acontecimientos más trascendentales de la vida de estos artífices, tales como 
bautizos, matrimonios y testamentos o en simples actos derivados de la actua- 
ción diaria y cotidiana, ya sean compras o ventas de bienes, poderes, fianzas, 
préstamos, etc. En efecto, en general y como otros tantos artífices, cuya rela- 
ción de amistad con personas de mayor rango que ellos alcanzaba cierto 
grado de confianza, los bordadores buscarán el apoyo y, sin duda alguna, la 
protección de los que eran a todas luces su fuente segura de ingresos y, en 
definitiva, los que les proporcionaban su medio de vida, por lo que no debe 
extrañar un permanente trato que parece ir mucho mas allá de una simple 
correspondencia puramente profesional, pues en algunos casos debió estar 
incluso cimentado por lazos afectivos y de auténtico y sincero apego mutuo. 
Esto se corrobora, por ejemplo, en las actas de bautizo de muchos de los hijos 
de los maestros del siglo XVI y XVII, quienes tendrán el honor de contar 
entre sus padrinos a algunos de los más ilustres nombres del Cabildo cate- 
dralicio murciano de aquella época. Así, los canónigos Soriano, Grasso y 
Orozco se convertirán en compadres de Juan de Villalobos, apadrinando a sus 
hijos en 1555 y 1568*. Otro tanto sucede con un hijo de Juan García de 
Paredes, nacido en 1612, que sería acompañado a la pila bautismal por el 
racionero don Pedro Miño y por el jurado de la ciudad don Juan Periago”. 
Pero la presencia de linajudas o relevantes personalidades de la sociedad mur- 
clana no se materializará únicamente en ese momento del bautizo de los des- 
cendientes sino que también se hará presente en el acto nupcial. Ese último 
bordador citado tuvo en 1611 como testigos de su boda entre otros al famo- 
so historiador licenciado Cascales, al presbítero don Pedro Navarro y al admi- 
nistrador de rentas reales don Pedro de Ocaña y lo mismo hicieron en 1617 
el importante y conocido Arcediano de Lorca don Antonio de Roda y el regi- 


23 Sobre la radicación urbana de los bordadores en la ciudad de Jaén ver nuestro trabajo “El 
ornamento litúrgico...” (Apéndice final). 

24  A.P.S.L.M. Libro de Bautismo 1551-1585, a 29 de enero de 1555 y A.P.S.B.S.M. M. Libro de 
Bautismo de Santa María N” 2, a 7 de mayo de 1568. 

25  A.P.S.B.S.M. Libro de Bautismo de Santa María N' 3, f. 231. 
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dor don Alonso de Albornoz para el matrimonio de Juan de Villalobos 
López*. 

Testimonios de esa relación de amistad y confianza mutua de los bor- 
dadores con personas de círculos sociales distinguidos son también los testa- 
mentos y poderes. Y, aunque no son muchos los casos que se conocen de este 
tipo de instrumentos oficiales, no deja de ser bastante esclarecedor para 
conocer el mundo social en el que se desenvolvían estos maestros el hecho, 
por ejemplo, de que Lorenzo Suárez nombrara en 1618 depositarios de su 
última voluntad al racionero de la Catedral don Juan Guerrero y al cirujano 
Martín López o que ese mismo bordador recibiera con cierta asiduidad a lo 
largo de su vida poderes de eclesiásticos vinculados de uno u otro modo al 
templo catedralicio, tales como ese citado Juan Guerrero o el beneficiado 
Julián Montañés, quien en 1614 lo nombraba para que lo representase en cier- 
tos asuntos económicos pendientes de resolución”. Alonso Ruiz también 
buscó a la hora de su muerte a un importante personaje de la Murcia de su 
tiempo para que hiciera posible sus postreros deseos al nombrar como su 
albacea en 1620 al señor de la villa de Beniel y Lugar Nuevo, don Gil 
Rodríguez de Junterón Zambrana”. Mientras que Agustín García de Paredes 
era la persona que en 1623 el Inquisidor General del Reino de Murcia, don 
García de Ceniceros, elegía para interponer la demanda oportuna con el fin 
de solucionar el cobro de la parte de la herencia que le correspondía por la 
muerte de su tío, el obispo de Jaén y con anterioridad de Cartagena, don 
Francisco Martínez de Ceniceros”. Esa confianza que miembros del alto 
clero depositan en determinados bordadores explica también que en 1591 
Diego Gallego fuera nombrado albacea del licenciado Valdivieso de 
Mendoza, provisor y canónigo de la Santa Iglesia de Cartagena”. 

Un círculo parecido de amistades puede alegarse por lo que respecta a 
los bordadores del siglo XVIII, aunque para ser más exactos la documenta- 
ción hallada hace pensar que el mundo de las relaciones sociales de estos 
maestros posteriores estuvo integrado fundamentalmente por los acomodados 
comerciantes y miembros de profesiones liberales, como escribanos, médi- 


26 Para Juan García de Paredes ver A.PS.B.S.M. Libro de Matrimonios N” 1, f. 4 y para Juan de 
Villalobos López, A.P.S.PM. Libro de Desposorios y Velaciones 1614-1675, a 26 de noviembre de 1617. 

27 Ver respectivamente, A.H.PM. Prot. 876, f. 206v ; Ibidem, Prot. 1.435, ff. 1.819-1.819v. 

28 A.H.PM. Prot. 2.111, f. 816. 

29 A.H.PM. Prot. 1.453, f. 1.160v. 

30 A.H.PM. Prot. 498, f. 308. 
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cos, abogados, etc., que al igual que los bordadores residían principalmente 
en las parroquias céntricas, formando parte de lo que podría denominarse la 
burguesía murciana del Setecientos. Los miembros del clero o de la oligar- 
quía civil urbana no serán ya el centro de la vida de estos artífices, pues la 
actividad comercial y artística que mantienen abarca ahora un campo más 
amplio, que no necesariamente tiene que depender estrictamente de los 
encargos de los miembros de aquellas instituciones, aunque seguirán siendo 
unos clientes de importancia. El bordado o los ricos tejidos es una caracte- 
rística de la moda del siglo XVIII y a ella tendrán acceso no sólo ya la aris- 
tocracia o la Iglesia sino otro amplio sector de población con recursos sufi- 
cientes y con ganas de estar al día en su vestuario y adoptar los modos y los 
gustos de la moda francesa, que es en definitiva lo que se lleva e impone con 
fuerza desde la implantación de la nueva monarquía que llega a España con 
Felipe V. La tienda del bordador es, por tanto, lugar de cita obligada para toda 
la buena sociedad murciana y en donde se encargan y adquieren tanto pren- 
das para funciones litúrgicas como las galas y vestuarios que en este siglo vis- 
ten los integrantes de las clases altas y medias. Por ello, se puede decir que 
las amistades se ciñien a ese entorno social de la clase media urbana. Ejemplo 
de lo dicho sería la estrecha relación que la familia de Tomas Marques man- 
tiene con el escribano Pedro Zomeño, que llegó a ser testigo de la boda de 
éste, en 1750*, o también los firmantes del acta matrimonial de Pedro 
Marques Tornel, en 1797, entre los que se encontraban el presbítero José 
María Morote, hijo del afamado platero Miguel Morote, y el comerciante 
Francisco Juan del Valle”. La vinculación con otros miembros del comercio 
murciano se constata igualmente en el testamento de Juan Antic Donadeu, al 
nombrar en 1770 como albaceas a los hermanos Racho, Juan y Francisco”. 
Asimismo, el citado Pedro Marques, en 1809, será nombrado depositario de 
los bienes habidos a la muerte de doña María Martínez, viuda de don Vicente 
Oloris, propietario de un importante comercio de especies en la calle de la 
Platería”. 

A este conjunto de noticias sobre las personas que formaron parte del 
quehacer cotidiano y personal de los bordadores hay que añadir necesaria- 


31 A.PS.B.S.M.M. Libro de Matrimonios de la parroquia de San Bartolomé N' 4, a 21 de julio de 
32 Ibídem, a 8 de septiembre de 1797. 


33 A.H.PM. Prot. 4.083, f. 24, 
34  A.H.P.M. Prot. 4.795, f. 101. 
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mente aquellas que hacen referencia a las propias relaciones sociales o pro- 
fesionales que, a su vez, estos artífices mantuvieron entre ellos. De hecho, 
como se vera más adelante, las vinculaciones entre los profesionales de los 
siglos XVI y XVII fueron bastante estrechas, especialmente en el caso de 
Antonio y Agustín García y Lorenzo Suárez, ya que los tres formaron una 
importante compañía profesional que se mantuvo vigente desde 1590 a 1602, 
fecha ésta última en que deshizo, si bien todavía en 1604 seguían compare- 
ciendo conjuntamente en la adquisición de materiales para sus respectivos 
trabajos*. Colaboración también hubo hasta 1620 entre Alonso de Molina y 
Miguel de Ávila*, Y curiosamente, se prefirieron a veces esas asociaciones 
extra-familiares a permanecer en el taller estrictamente familiar, quizá para 
adquirir una independencia en el oficio y no sujetarse a la jerarquía del padre 
o de un hermano mayor. Esto es lo que sucede con ese Miguel de Ávila, que 
así se desvincula de su hermano Juan. Otro tanto ocurre con Juan García de 
Paredes, asociado en este caso con Diego Díaz, al que al menos en 1615, 
estaba ligado profesionalmente”. 

Los maestros del siglo XVIII no parecen tener ninguna relación entre 
sí, al menos por lo que respecta a una probable colaboración en el ejercicio 
de su común actividad, si bien es obvio pensar que debieron mantener entre 
ellos una cierta amistad, derivada no sólo de la pertenencia a un mismo 
colectivo profesional o a su condición de vecinos sino que en el caso de los 
catalanes tal relación estaría reforzada, a su vez, por compartir ese origen de 
nacimiento y procedencia y también muy probablemente la misma lengua. 
De hecho la documentación hallada, aunque escasa, permite afirmar que 
entre los miembros de ese grupo catalán hubo contactos comerciales de 
venta y compra de materiales, ayudándose mutuamente según revela el lista- 
do de deudores que se confeccionó a la muerte de Juan Antic en 1770, en el 
que se daban por condonadas, tal vez por voluntad del finado o de su mujer, 
las deudas que con el tenían contraídas tanto la viuda de Francisco Rabanell, 
recientemente fallecido, como Tomás Marques las cuales ascendian a 369 y 
2.484 reales de vellón respectivamente”. También se sabe que éste último y 
Antonio Aguila Prats introducían en Murcia para su venta desde Barcelona 
diferentes alhajas de oro y plata, razón por la que a pedimento del Colegio 


35 Todo ello en A.H.P.M., Prot. 1.031, ff. 587v-591 y 622-623v. 
36 A.H.PM. Prot. 1.194, f. 239v. 

37 A.H.PM. Prot. 1.210, f. 480-480v. 

38 A.H.PM. Prot. 4.084, ff. 30 y 31. 
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de Plateros de esta ciudad se encontraban presos en 1747”. Esto, a su vez, 
revela unas relaciones con otros oficios artísticos, aunque aquí resulten liti- 
giosas, por esa intromisión en un campo que no era el suyo, pero que en últi- 
ma instancia revela esa reconversión del bordador hacia el consumo de lujo, 
operada en el curso del Setecientos, y que obviamente trajo tales problemas. 

Más amistosas parece que fueron las relaciones con los miembros de 
oficios afines, como encajeros, pasamaneros, tejedores de seda, etc. No hay 
muchos testimonios al respecto, pero los pocos existentes así lo acreditan. El 
encajero Carlos Borreguer fue el fiador en el mencionado conflicto con los 
plateros murcianos, lo que lógicamente demuestra una amistad estrecha. El 
hermano de Tomás Marques era pasamanero, lo que en este caso indica que 
en una misma familia podían quedar oficios complementarios . 


*k * 


Otro punto importante para conocer el medio social en el que se inte- 
graba el maestro bordador es su encuadramiento dentro de las diferentes cla- 
ses sociales que formaban la rígida estructura piramidal de la sociedad del 
Antiguo Régimen. En definitiva, conocer el status o escalafón que tenían los 
bordadores por sangre y herencia y cual era su posición en el mundo estrati- 
ficado que les toco vivir. Como tantas otras veces, no son muchas las noticias 
con las que se cuenta para poder establecer con precisión cual fue realmente 
su lugar y, lo que es más importante, si aspiraron a más de lo que en verdad 
les correspondía por nacimiento o simplemente se contentaron con su natural 
adscripción estamental. Lo que si se puede señalar con toda certeza es que 
ninguno de los bordadores conocidos en Murcia llegó a poseer la condición 
de caballero y mucho menos la de noble. A lo más que llegaron algunos, 
como Diego Gallego, fue a disfrutar de esa anhelada titulación de hidalgo que 
le eximía de ciertas obligaciones y cargas unidas a la condición de simple 
pechero. Esa distinguida posición, más el hecho de ser cristiano viejo, le per- 
mitió a dicho artífice ser nombrado en 1570 familiar del Santo Oficio, gozan- 
do a partir de entonces de todos los privilegios, exenciones e inmunidades 
que tal título comportaba”. También la hidalguía era disfrutada por Diego 
Díaz y Carlos de Tapia según indican los padrones municipales de 1566 y 
1571 respectivamente*, mientras que la posición social de Alonso Cerezo se 


39 A.H,PM. Prot. 3.784, foliación rota, a 12 de diciembre de 1747. 
40  A.M.M. Serie 3, libro 13. 
41 A.M.M. Leg. 1.067, Moneda Forera, Cuaderno de San Lorenzo y Santa Eulalia, respectivamente. 
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encontraba en un estado intermedio entre esa categoría y el estado llano, ya 
que formaba parte de la caballería de cuantía, es decir pertenecía a ese grupo 
de personas que estaban obligadas hasta la desaparición de este cuerpo en 
1619 a prestar su servicio en esta milicia urbana vinculada a la posición eco- 
nómica, manteniendo cabalgadura y participando en los alardes militares 
como correspondía a los ciudadanos cuya renta era superior a los 1.000 duca- 
dos anuales”. La llaneza, sin embargo, era el estado común de la mayoría de 
los bordadores, entre ellos Agustín García de Paredes, Lorenzo Suárez, 
Miguel de Ávila, Mateo de Tapia o Juan de Villalobos López. Sin embargo, 
dentro de ese estado llano alguno prosperaría socialmente, incluso hasta 
alcanzar un cargo público con todo el honor que ello conllevaba. Así, el men- 
cionado Agustín García de Paredes era, al menos en 1610, Administrador de 
las Lanas del Reino de Murcia. 

En fin, al igual que muchos de los artistas de entonces, el bordador en 
su mayor parte quedaba integrado en la base de la pirámide social, dentro de 
una clase sin privilegios y llana, aunque como se ha visto su pertenencia a 
dicha clase no supuso impedimento o barrera alguna para codearse con per- 
sonajes de superior condición, para obtener un cierto “status” social, que cier- 
tamente lo diferenciaba de otros oficios, incluso su propia profesión gozaba 
de un reconocimiento y prestigio, sobre los que más adelante se detallara, de 
suerte que podía figurar en un escalafón bien considerado de la sociedad de 
los siglos del Antiguo Régimen y, ciertamente, dentro de los artífices consti- 
tuía uno de los grupos más destacados, a pesar de que nunca fue un colecti- 
vo numeroso y de peso. 


2. LA VIVENCIA RELIGIOSA 


Queda fuera de toda duda la plena convicción religiosa con que vivieron 
los maestros dedicados al arte del bordado. En primer lugar porque viven en 
una sociedad cuya principal seña de identidad es la profunda creencia en el 
catolicismo más ortodoxo y exacerbado, sobre todo teniendo en cuenta que la 
práctica de lo contrario es impensable en el entorno cotidiano que rodea al 


42 3. Espín Reel, Artistas y artífices..., pág.43. Un estado de la cuestión sobre la caballería de Cuantía 
es el de J.Contreras Gay, “Fuentes para el estudio sociológico de la caballería de Cuantía en Andalucía. La 
caballería de Cuantía de Córdoba antes de su desaparición en 1619”, Chronica Nova, 1986-1987, págs. 27- 
73. 
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bordador, que es además un artífice cuyos mejores y más cuantiosos ingresos 
proceden precisamente de la Iglesia. El taller del bordador, a su vez, sería 
continuamente frecuentado por los miembros de esa institución, con los cua- 
les dichos maestros, tal como se ha visto, mantuvieron en ciertas ocasiones 
unas relaciones que van mucho más allá de lo estrictamente profesional. La 
amistad y el trato con los eclesiásticos, por lo menos, demuestra una estrecha 
vinculación a la Iglesia debió repercutir por tanto favorablemente en la vida 
de estos maestros y no sólo en el aspecto espiritual. Por todo lo anterior es 
imposible cuestionar una alteración fuera de lo normal en las vivencias reli- 
giosas de los bordadores, que serían como los demás miembros de la socie- 
dad de su tiempo fervorosos católicos y creyentes o, al menos, no hay razón 
para afirmar lo contrario. Y como integrantes de esa comunidad católica 
dichos artífices vivirán su religiosidad en el marco habitual, ya en las parro- 
quias, donde tienen lugar los acontecimientos más importantes de su vida, 
bautizo, matrimonio y defunción, ya en la pertenencia a asociaciones piado- 
sas o cofradías, que les proporcionaban la consecución de gracias espiritua- 
les y aseguraban el derecho a un enterramiento decente en el caso de no tener 
sepultura propia. Es más, algunos bordadores consolidaron su vinculación 
con la Iglesia al asumir miembros de sus familias el estado eclesiástico, pues 
no hay que olvidar que éste proporcionaba un buen medio de vida al que 
ingresaba, que incluso podía favorecer con sus influencias y relaciones los 
encargos y trabajos del obrador familiar. En este sentido el caso más llamati- 
vo es el del presbítero Juan de Tapia, que siendo mayordomo fabriquero del 
templo de San Andrés de Murcia en 1617 encargaba a su hermano Mateo la 
obra de bordado de dos dalmáticas rojas para esa iglesia*. Dicho eclesiástico 
era dos años más tarde Maestro de Capilla de la Catedral*, lo que curiosa- 
mente viene a coincidir con la aparición del nombre de su hermano en las 
cuentas de la Fábrica Mayor, como tasador habitual de las obras de bordado 
que para ella se realizaban. Diego Díaz probablemente también se beneficia- 
ría de la circunstancia de ser clérigos sus dos hijos varones, Bartolomé y 
Ginés, para los que según Muñoz Barberán arrendó ciertas capellanías en los 
primeros años del siglo XVII*, Otro tanto se puede decir de Antonio Aguila 
Prats, cuyos tres sobrinos don Nicolás, don Mariano y don Juan García 


43 A.H.PM. Prot. 1.202, f. 230-232v. 
44 A.H.P.M. Prot. 1.607, f. 364. 
45  M. Muñoz Barberán, Bosquejo documental de..., pág.21. 
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Cortes, eran capellanes de coro de la parroquia de San Bartolomé de Murcia, 
siendo ellos los principales beneficiarios de la importante fortuna que éste y 
su mujer doña Joaquina García Romero llegaron a reunir**, 

Un buen indicador que permite vislumbrar el grado de religiosidad de 
los bordadores son sus preferencias en cuanto al asociacionismo en las nume- 
rosas cofradías y hermandades existentes entonces, pues descubren las devo- 
ciones que estos artífices tuvieron y profesaron. Así, por ejemplo, el testa- 
mento de Alonso de Molina en 1612 permite saber que era hermano de la 
importante cofradía del Rosario de Murcia, en cuyas bóvedas de enterra- 
miento mandaba inhumar su cuerpo”, mientras que Diego del Castillo 
Obregón es posible que también ordenara descansar su cuerpo en los carne- 
ros de la igualmente poderosa cofradía de Nuestra Señora de la Concepción 
y San Juan de Letrán de la villa de Caravaca, hermandad en la que ingresaba 
en 1610 y a la que en dicho año entregaba de limosna una bolsa de corpora- 
les de damasco carmesí bordada*, También hermano de la Concepción, aun- 
que en este caso de la cofradía de la ciudad de Lorca, parece que era Alonso 
Cerezo ya que en su testamento en 1575 señala el deseo de que ésta se hicie- 
ra presente en el momento de su entierro, aunque también dejaba abierta la 
posibilidad de asistencia a las demás cofradías existentes en la población, en 
el caso de que así lo estimaran oportuno”. A la cofradía de San Vicente 
Ferrer, hermandad radicada con toda seguridad en el templo conventual de 
Santo Domingo de Murcia, pertenecía Lorenzo Suárez”, tradición que curio- 
samente mantendría su hijo, el conocido pintor de idéntico nombre”, y tal 
devoción familiar podría hacer pensar en un hipotético origen valenciano de 
esta importante familia de bordadores y pintores. Y si ese interés por las 
cofradías se manifiesta entre los bordadores de los siglos XVI y XVIL, otro 
tanto sucede con los del Setecientos, cuando incluso esas asociaciones cono- 
cen una de sus etapas de mayor esplendor. Probablemente, formaban parte de 
la prestigiosa cofradía de Servitas Antonio Aguila Prats y su mujer doña 
Joaquina García Romero, lo que no sería nada de extrañar ya que se trataba 
de una congregación religiosa cuya fundación en Murcia fue debida a un 


46 A.H.PM. Prot. 2.379, ff. 976 y ss. 

47 A.H.P.M. Prot. 1.194, f. 239v. 

48 A.C.M. Sig. 369, Cabildo de la cofradía a 13 de abril de 1610, f. 485. 
49  J. Espín Rael, Artistas y artífices..., pág. 44. 

50 A.H.PM. Prot. 876, f. 207. 

51  J,C. Agúera Ros, Pintura y sociedad..., pág.113. 
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grupo de comerciantes de la parroquia de San Bartolomé, templo donde radi- 
caba la capilla de la hermandad, que era presidida por el esplendido grupo 
escultórico de Nuestra Señora de las Angustias realizado por Francisco 
Salzillo. La posibilidad de que fueran hermanos de esta ilustre cofradía se ve 
además reforzada por el hecho de vivir en esa feligresía, en la calle de 
Platería, y también por poseer su enterramiento delante de esa imagen así 
como por la generosa donación que a ella hizo en 1797 la viuda del bordador, 
para cuya capilla entregó 1.000 reales de vellón y varias imágenes devocio- 
nales de su propiedad, en concreto dos urnas de cristal que contenían un Niño 
Jesús y un Nazareno”. Fernando Pina señalaba en su testamento de 1765 ser 
miembro de la cofradía de Nuestra Señora de los Dolores y tanto Nicasio 
Ibáñez como Pedro Marques Tornel eran hermanos de las hermandades del 
Santísimo Sacramento y Benditas Animas de sus respectivas parroquias, es 
decir Santa María y San Bartolomé, aunque el primero también debía perte- 
necer a la Hermandad de Nuestra Señora de la Aurora, ya que con el hábito 
de esa cofradía ordenaba ser amortajado, según se desprende de su testamen- 
to, redactado en 1829*. Precisamente, fue Nicasio Ibáñez el único bordador, 
al menos de los que se tiene noticias, que supone una excepción en cuanto a 
la disposición de su cuerpo, pues los restantes eligieron como sudario el acos- 
tumbrado hábito franciscano, en razón de esa popularidad de que goza San 
Francisco, que fue considerado como un segundo Cristo encarnado, así como 
por la gran cantidad de indulgencias concedidas a dicho hábito, sin olvidar el 
carácter de intercesor de dicho santo para las almas del Purgatorio*, 

La solemnidad con que se celebraron las exequias de algunos de estos 
maestros puede ofrecer también significativos detalles sobre la mentalidad de 
la que eran partícipes. Alonso Cerezo deseo un cortejo fúnebre verdadera- 
mente espectacular, pues tomó la decisión de que en él participara todo el 
clero de Lorca y las cofradías ya aludidas”. También numerosa era la concu- 
rrencia que demandaba Lorenzo Suárez, solicitando la presencia de dieciséis 
clérigos y la de doce niños de la doctrina, que habían de llevar hachas encen- 


52 A.H.PM. Prot. 2.379, ff. 976 y ss. 

53 Para Pina ver A.H.P.M. Prot. 2.628, f. 60-61v; para Ibáñez, Ibidem. Prot. 4.323, f. 1.116 y ss. y 
para Pedro Marques, Ibidem, Prot. 4.150, f. 138 y ss. 

54 La preferencia de los murcianos por el hábito de la órden franciscana como mortaja ha sido puesta 
de relieve por A. Peñafiel Ramón, Testamento y Buena Muerte (Un estudio de mentalidades en la Murcia 
del siglo XVIII), Murcia, Academia Alfonso X, 1987, págs.74-79. 

55  J. Espín Rael, Artistas y artífices...,pág. 44. 
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didas*. Juan de Villalobos Pérez redujo esta cuantía, pues se limitó a pedir 
cuatro clérigos con hachas encendidas y la presencia de los citados niños”, 
como también la requería Alonso de Molina, si bien el número de clérigos 
concurrentes lo dejaba al igual que los restantes casos de bordadores conoci- 
dos a la voluntad de sus ejecutores*, 

El número de misas que dejaban ordenadas ofrece variaciones extremas, 
ya que aparte de la obligada misa de réquiem se demandaban otras por su 
alma y las de otros familiares y deudos ya fallecidos. La ordenación cuanti- 
tativa de las mandas referentes a tales deseos quedaría establecida según un 
orden de mayor a menor en: Alonso Cerezo 1.000 misas, que eran extensivas 
a sus difuntos; Lorenzo Suárez, aparte de establecer por tiempo de nueve 
años unas misas de intención, ordenaba 800 por su alma y 200 por las de 
familiares; Juan de Villalobos Pérez 90 y 60 respectivamente; Juan Antic 170, 
extensivas también a sus allegados difuntos. Y tanto Alonso de Molina como 
Pedro Marques Tornel y Nicasio Ibáñez manifestaban el deseo de que se cele- 
braran sólo seis misas por su alma. 

Sobre las limosnas y mandas destinadas a instituciones religiosas, ya 
parroquias, conventos, ermitas, cofradías, etc, nada se indica en los testa- 
mentos hallados, siendo la única excepción la de Alonso Cerezo, cuya exten- 
sa fortuna y el hecho de morir sin sucesión directa favoreció cierto grado de 
generosidad tanto hacia los pobres y personas necesitadas como para la 
Iglesia, ya que al Cabildo de San Patricio le dejo su huerto de moreras y el 
agua que a este terreno pertenecía, además de 276 ducados en efectivo, con 
la condición de que se celebraran sufragios perpetuos en la Colegiata y en la 
parroquia de Santa María, al tiempo que estableció una manda de 20 ducados 
para ayuda de la obra nueva del convento de San Francisco, con el que pare- 
ce que estuvo muy relacionado quizá por su pertenencia a la cofradía de la 
Concepción”. 


3. LA POSICIÓN ECONÓMICA 


Otro punto importante a contemplar es la situación económica y el ori- 
gen de los ingresos que estos maestros del bordado disfrutaron a lo largo de 


56 A.H.PM. Prot. 876, f. 207. 

57 A.H.PM. Prot. 1.107, f. 595, 

58 A.H.PM. Prot. 1.194, f. 240. 

59 J, Espín Rael, Artistas y artífices..., pág. 44, 
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sus vidas. Hasta el momento las fuentes documentales permiten aseverar, sin 
que nada lo contradiga, que los mayoría de los bordadores dependieron eco- 
nómicamente y se mantuvieron con el ejercicio de la actividad artística que 
dominaban. Aunque también es cierto que, al igual que otros miembros de 
profesiones artísticas, buscaron sueldos o rentas extraordinarias con el desa- 
rrollo de actividades, especialmente comerciales, que podían o no tener rela- 
ción con el oficio que les era propio. 

Dentro de esa principal ocupación en el bordado de piezas se encuentran 
la totalidad de los maestros del Quinientos y del Seiscientos, pues la realiza- 
ción de tales prendas fundamentalmente litúrgicas o el reparo y renovación de 
las mismas constituyeron la fuente económica fundamental para ellos. De la 
mayoría de estos artífices se cuenta con noticias sobre sus trabajos, en mayor 
o menor número, para los distintas instituciones religiosas existentes en la 
diócesis. Por ejemplo, el importante bordador del siglo XVII Juan de 
Villalobos fue requerido con frecuencia por la Catedral y también por impor- 
tantes parroquias y cofradías como las de Cehegín y Caravaca. Su contem- 
poráneo Alonso Cerezo cubrió las necesidades de las iglesias de Lorca, desde 
la Colegial de San Patricio hasta las propias parroquias. En los principios del 
siglo XVII Juan de Ávila, Diego Díaz y Mateo de Tapia son continuamente 
requeridos por la Catedral, al tiempo que trabajan para otras iglesias de la ciu- 
dad de Murcia o de poblaciones de cierto rango. Lorenzo Suárez atendió 
muchas de las parroquias de la diócesis. Y así todos los demás. 

A pesar de que las obras de bordado documentadas se reducen al ámbi- 
to religioso, no puede desdeñarse la posibilidad de que asimismo recibieran 
importantes cometidos de carácter civil, especialmente colgaduras y cortina- 
jes para el adorno y decoración de las mansiones nobiliarias así como ves- 
tuarios para los dueños de esas moradas o aderezos para las caballerías o 
carruajes propiedad de los mismos. En efecto, estos trabajos de bordado 
debieron ser bastante frecuentes en la España de los primeros Austrias, cons- 
tituyendo junto con la elaboración de ornamentos litúrgicos la otra gran par- 
cela artística a la que se aplicaron los bordadores y que también les propor- 
cionaba importantes ingresos. Pero no hay que olvidar que las leyes suntua- 
rias españolas combatieron con gran fuerza, ya desde los tiempos de los 
Reyes Católicos y sobre todo a partir de los reinados de Carlos V y Felipe Il, 
el lujo y el boato desplegado por los estamentos más privilegiados en su tren 
de vida. Aunque tales órdenes, referentes a la moderación del lujo en el ves- 
tir y en la decoración de las casas, eran constantemente desoidas por la socie- 
dad de su tiempo, para contento sin duda alguna de los bordadores, que eran 
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en especial los grandes perjudicados de las mismas. Dichas restricciones sólo 
debieron comenzar a hacer mella en la proliferación de lo que hasta entonces 
debieron ser frecuentes pedidos a partir de la pragmática de 1600, que real- 
mente supondrá un gran golpe para los trabajos de índole civil que hasta esos 
momentos ejercía el bordador, pues prohibía tajántemente la presencia de 
guarnición de oro y plata en los trajes de personas de cualquier condición, a 
excepción de los militares y el culto divino, así como las colgaduras de salo- 
nes y cortinajes de camas bordados”. A esa real resolución se añadirían otras 
dos en 1602, cuyo texto resulta bien revelador: 

—“quedan prohibidos enteramente los vestidos en que haya bordados, 
recamado, escarchado de oro, o plata, fino, o falso, de perlas, aljofar, o pie- 
dras, y guarniciones de abalorios”. Y en enero de 1611 se volvía a incidir en 
lo ordenado en 1600, al insistiéndose en el interdicto de que “ninguna perso- 
na de dentro, ni fuera del reyno, de qualquiera condicion, y calidad que sea, 
pueda vestir bordado, recamado de seda, o qualquiera cosa hecha en bastidor; 
permitiendola unicamente para el culto divino y para la guerra... En los som- 
breros, asi de hombres, como de mugeres, se permiten trenzas, pasamanos y 
caireles de oro y plata:y lo mismo en los talabartes, pretinas, y escarceles con 
tal que no sean bordados”, 

Por tanto, no se puede desdeñar, aún a falta de pruebas documentales 
contundentes, la factible dedicación de los bordadores murcianos al obraje de 
piezas o vestuarios para la aristocracia local, si bien tanto las leyes referidas 
como el hecho de no contar el reino de Murcia con una clase nobiliaria de 
gran significación y amplios recursos que pudiera o al menos anhelara emu- 
lar el estilo de vida que sus homónimos de clase desplegaban en la Corte o 
en otras grandes ciudades españolas, tales como Sevilla o Valencia, no debie- 
ron favorecer el que los bordadores se vieran muy solicitados para ese tipo de 
encargos, por lo que tales trabajos a penas debieron representar sino un por- 
centaje muy pequeño de sus ganancias. Ciertamente, la existencia de piezas 
bordadas en los palacios y mansiones, ya de la ciudad de Murcia ya de otras 
localidades del reino, es casi anecdótica, destacando tan sólo aquella notable 
colgadura de terciopelo y damasco verde bordada “al romano” en oro y raso 
dorado que poseyó el aficionado aristócrata don Ginés de Rocamora, pieza 


60  J. Sempere y Guarinos, Historia del luxo y de las leyes suntuarias de España, Madrid, 1788, págs. 
99-101. 
61 Ibídem, págs. 103-104. 
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que en 1614, tras su muerte, pasaba mediante subasta pública a propiedad del 
doctor Ayala, Inquisidor Apostólico del Reino de Murcia, que además fue el 
único interesado en su compra ante la indiferencia o imposibilidad de medios 
para adquirirla por otros miembros de la élite local, quienes la tuvieron ante 
sus ojos expuesta durante más de tres meses en la plaza de Santa Catalina”. 
Esa escasa inclinación por la obra del bordador o más probablemente la ine- 
xistencia de recursos para costearla, que según parece fue lo normal entre los 
integrantes de la alta sociedad murciana, se ve también en sus propios ves- 
tuarios, que de acuerdo con los inventarios de la época apenas incluyen pren- 
das bordadas. Aunque siempre hay excepciones, como es el caso del ajuar 
que en 1629 llevaba a su matrimonio doña Constanza Valcárcel Villaseñor y 
Riquelme, hija del regidor don Miguel Valcárcel, que estaba integrado entre 
otras importantes piezas por un vestido de lama guarnecido con tela de oro y 
plata y bordado a su vez en oro, cuyo valor ascendía a 450 ducados, una bor- 
dadura en plata para cuatro sillas, en 700 reales, o un manteo de damasco azul 
bordado, en oro en 1.000 reales, piezas nuevas todas éstas que muy bien 
pudieron ser encomendadas a algún bordador radicado en la ciudad de 
Murcia y que también da prueba del poco efecto que a veces llegaron a tener 
las reales disposiciones anteriormente referidas”. 

Frente a lo que acontece con los bordadores de los siglos XVI y XVII 
los maestros del siglo XVII no debieron tener una dependencia económica 
tan exclusiva de los encargos procedentes estrictamente del ámbito eclesiás- 
tico o en todo caso de instituciones seglares pero con el mismo fin, o sea de 
la realización de prendas y ornamentos litúrgicos. Aún así, los trabajos para 
los templos continúan en el Setecientos suponiendo las más importantes 
adjudicaciones que un bordador podía obtener, dado la categoría y enverga- 
dura de los mismos y los generosos beneficios que solían conllevar. Destacan 
en este sentido los encargos que tanto Francisco Rabanell como los miembros 
de la familia Marques o Francisco Ruiz recibieron de la Fábrica de la 
Catedral o de los propios prelados de la diócesis. Sin olvidar la relativamen- 
te alta cifra de trabajos que partieron de las distintas cofradías y en menor 
medida de la parroquias y del propio Concejo de la ciudad de Murcia, los 
cuales fueron atendidos bien por esos maestros citados bien por otros como 


62 El dilatado proceso de su venta en A.H.P.M. Prot. 1.740, desde 21 de enero de 1613 a 14 de agosto 
de 1614. 


63 Dicha doña Constanza casaría con don Luis Ceballos y Riquelme. (A.H.P.M, Prot. 1.135, Prot. 
156 y ss.). 
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Juan Antic Donadeu. Pero a pesar de tan importantes trabajos de carácter 
eclesiástico y aún teniendo en cuenta que son muchas las lagunas documen- 
tales que sobre tales encargos existen, al haberse destruido la mayor parte de 
los libros de cuentas de las distintas instituciones religiosas, se puede afirmar 
casi con toda certeza que el adorno de vestuario litúrgico no fue la única 
fuente de ingresos para el bordador del siglo XVII y principios del XIX, 
sobre todo si se considera la competencia que éste experimentó en este 
campo de lo religioso con la invasión de los riquísimos tejidos que ahora lle- 
nan el mercado y logran prácticamente los mismos efectos que la obra bor- 
dada a un menor precio, si bien este último aspecto dependía de la clase de la 
tela, pues en el caso de los textiles toledanos de la Real Fábrica de Molero 
sucedía todo lo contrario, que eran más caros que incluso el propio bordado 
en oro u otros metales preciosos. 

En definitiva, los trabajos para el servicio divino no fueron tan abun- 
dantes ni tan frecuentes en realidad cómo para explicar el alto número de bor- 
dadores que existen en Murcia a mediados del siglo XVIII, concretamente 
siete maestros, y también como independientes un oficial y un aprendiz, 
según el Catastro del Marqués de la Ensenada elaborado en 1756 así como 
otros censos locales de esa misma fecha”. Curiosamente, ese número de bor- 
dadores es superior, por ejemplo, al de los artífices de la talla, con cinco 
maestros y un oficial independiente dedicados a tal actividad, y eso que por 
entonces el retablo murciano conocía una de sus etapas de mayor apogeo”. 
Aunque mucho más esclarecedor es la comparación de este número de maes- 
tros del bordado con respecto a los que existían por esa misma fecha en otras 
ciudades españolas y que puede dar buena una idea de la importancia que 
Murcia debió alcanzar en esta parcela artística de lo suntuario a lo largo del 
siglo XVIIL Así, por citar tan sólo ejemplos de gran significación, siempre 
dentro del ámbito territorial castellano, y sin contar por razones obvias el 
caso de la Corte, sólo las ciudades de Sevilla y Cádiz, con veinte y dieciséis 
respectivamente, superaban la cifra de Murcia, mientras que poblaciones tan 
importantes como Santiago de Compostela, Toledo o Granada se situaban por 
debajo, al contar con tres bordadores la primera de estas ciudades y cuatro 


64 Entre otros el padrón de la Langosta de 1757. 
65 Murcia 1756 Según las Respuestas Generales del Catastro de la Ensenada. (introducción Guy 
Lemeunier), Madrid, 1993, pág. 293. 
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cada una de las otras dos*, Incluso se daba la curiosa situación de carecer de 
estos profesionales ciudades como Valladolid, Oviedo, Santander o todavía 
algo más llamativo hasta la misma Salamanca. Y si la iglesia murciana no es 
capaz, a diferencia de antaño, tal como se ha dicho, de proporcionar una ocu- 
pación continua a estos artífices, que viven en su mayoría de su trabajo de 
bordador, entonces no hay duda de que éstos debieron de aplicarse con gran 
intensidad a la elaboración de obra bordada para las altas clases de la socie- 
dad urbana de la Murcia del siglo XVII. Estas viven en dicha centuria un 
inmejorable momento de prosperidad y dentro de un marcado afrancesa- 
miento de las costumbres, adaptándose con rapidez y eficacia a los nuevos 
gustos y en especial a la moda del rococó y su especialísimo atuendo, el cual 
despertará incluso las críticas de los sectores más reaccionarios y tradiciona- 
listas, que como bien afirma García Abellán llegarán incluso a conceptuar 
tales modas, y puede que con cierta razón, de un excesivo afeminamiento”, 
dada la cantidad de objetos menudos y chucherías que ahora van a incorpo- 
rar las damas, los caballeros e incluso los eclesiásticos en su rica vestimenta, 
en la que el bordado en metales o en sedas triunfa plenamente y se convierte 
en gran protagonista. La obra bordada se hace así presente no sólo ya en el 
propio vestido sino también en toda una serie de piezas, tales como tabaque- 
ras, bomboneras, cajitas de aseo, carnet de baile, bolsos, etc., consagrando 
con todo ello el imperio de lo elegante y lo suntuoso, al tiempo que una pre- 
ocupación unánime por el brillo de lo pequeño. El bordado alcanza tal auge 
y popularidad entre los miembros de la clase elegante que no sería extraño 
que en los provincianos salones murcianos se llegará, al igual que en sucedía 
en los salones de las grandes cortes, a encontrarse los hombres en las reunio- 
nes “con su bolsita e instrumentos para bordar para divertimento en la con- 
versación”*, 

Esa abundancia de obra bordada en manos de nobles y linajudos perso- 
najes se muestra sin reservas en sus inventarios de bienes como se puede 


66 Para Sevilla, 1. Turmo, Bordados y bordadores sevillanos (siglos XVI a XVII), Sevilla, 1955, 
págs. 79-111; para Cádiz, Cádiz, 1753 . Según las respuestas Generales del Catastro de la Ensenada, 
Alcabala del Viento, Madrid, 1990, pág. 133; para Santiago de Compostela, Santiago de Compostela , 
1752. Según las respuestas Generales del Catastro de la Ensenada, Alcabala del Viento, Madrid, 1990, 
pág. 159; para Toledo, Toledo, 1751. Según las respuestas Generales del Catastro de la Ensenada, 
Alcabala del Viento, Madrid, 1990, respuesta a la pregunta N* 33; para Granada, C. Eisman Lasaga, El 
arte del..., págs. 129-142. 

67  J. García Abellán, “La vida cotidiana. Los días de la Ilustración” en Historia de la Región 
Murciana, Murcia, Regional, 1980, pág. 285. 

68 P. Minguet, Estética del Rococó, Madrid, Cátedra, 1992, págs. 212-213. 
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apreciar, en simple muestra representativa, en el confeccionado en 1754 sobre 
los bienes del Marqués de Corvera, don Cristóbal Antonio de Bustos 
Carrasco, quien tenía entre otras piezas dos revestimientos de coche de ter- 
ciopelo carmesí y azul bordados en plata”. Asimismo en la riquísimas perte- * 
nencias que dejaba a su muerte, en 1800, don Jesualdo Riquelme y Fontes, 
que además de incluir un fabuloso guardarropas con todas las piezas borda- 
das en metales y sedas, cuyo valor ascendía a más de 10.000 reales también 
contaba con un revestimiento de carroza así como tapafundas y mantillas 
para los animales de carga, todo a juego, confeccionado en terciopelo carme- 
sí bordado de oro, obra que fue encomendada al bordador Tomas Marques en 
1795”, 

Tan especial relevancia del bordado entre la sociedad civil del siglo 
XVII fue, sin duda alguna, la que llevó a algunos bordadores a abrir grandes 
tiendas de marcado carácter selecto, en donde no sólo se podían adquirir pie-. 
zas de todo tipo bordadas sino también los materiales necesarios para bordar 
en función de esa moda entonces difundida entre las clases altas. Además 
dichos comercios proporcionaban todo tipo de adornos y complementos sun- 
tuarios para los complicados vestuarios dieciochescos así como exquisitas 
telas, todas ellas importadas del extranjero, para los mismos. Un buen ejem- 
plo de lo dicho lo proporciona la tienda propiedad de Juan Antic Donadeu, 
cuyo inventario se realizó con motivo de su muerte en 1770. Lo en ella con- 
tenido se valoraba en dicho año en la alta cifra de 100.000 reales de vellón, y 
en grandes cantidades se encontraban para la venta instrumentos necesarios 
para bordar, entre ellos papel de estraza, agujas, tijeras o hilos metálicos 
—hojuela de plata falsa, plata delgada, plata de fuerza, hojuela de plata fina, 


69 A.H.PM. Prot. 4.102, f. 289 y ss. 

70 A.H.PM. Prot. 4.222 f. 1.132 y ss. El vestuario de dicho aristócrata es un buen ejemplo del típico 
guardarropa de un caballero de la segunda mitad del siglo XVIII, incluyendo entre otras piezas (se indica 
la valoración de las mismas en reales de vellón): “Una casaca, chupa y calzones de grodeteur morado, 
bordado en plata y oro (500). Una casaca, chupa y calzones de terciopelo naranja bordado en oro (1.000). 
Un juego de casaca, chupa y calzones de terciopelo rayado bordado de sedas de colores y algun oro (600). 
Una casaca, chupa y calzones de seda tornasolada bordados en plata (800). Un casaca, calzones de 
terciopelo azul celeste con listas negras y tostadas y chupa de raso liso color de leche bordado en sedas 
(600). Una casaca de terciopelo morado con puntas de oro, calzones de raso liso y chupa de raso liso 
bordada de sedas (400).Una casaca de seda rayada con listas celestes color de leche bordada de seda (300). 
Una casaca de seda morada, chupa color leche y calzones negros bordado todo de seda (600), Una casaca 
de terciopelo color de leche bordada en seda ( 540). Unos pechos color de leche bordados de seda y oro y 
guarnecidos con perlas finas ( 2.500). Unos pechos de raso liso blanco bordados en seda (100). Un chaleco 
de tafetan color de leche bordado en sedas (60). Una chupa de terciopelo morada bordada de seda de 
colores (200)”. 
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plata entorchada, hojuela de oro, hilo de oro redondillo, oro briscado, trenci- 
lla de oro y plata, oro de cascabel, oro de cadeneta, oro de espiguilla, etc.—, 
así como todo tipo de piezas de aplicación, a saber broches, dragones y dra- 
gonas, ojales, puntas, blondas y encajes todo ello en plata y oro en falso o en 
fino. A su vez, había para la venta directa existían piezas ya bordadas, como 
esas sesenta y dos bolsas de peinado, que debía ser un artículo muy solicita- 
do, dos mantellinas, cincuenta pañuelos, cuatro fundas de pistola y escopeta, 
ocho corbatas, cuatro cortes de manto, diez pares de medias y dos delantales. 
A todo ello hay que sumar los tejidos que podian adquirirse en este estable- 
cimiento, que al parecer estaba especializado en gasa tipo “Merlin”, cotonas 
francesas y las tan populares entonces indianas estampadas inglesas”. 

No muy diferente debió ser la tienda de Antonio Aguila Prats, pues aun- 
que no se conoce los productos y artículos que allí se vendian debía tener un 
alto nivel ya que era el establecimiento que suministraba casi de forma “ofi- 
cial” a la Catedral de Murcia todo lo relativo a encajes, blondas y pasamanos, 
además de expender, con toda seguridad, elegantes telas francesas, ya que en 
1798 su viuda y continuadora del negocio, la murciana de origen palermita- 
no, doña Joaquina García Romero, reconocía deber 13.751 y 5.376 reales de 
vellón a los fabricantes franceses de tejidos Antonio Margaron y a Esteban 
Ficeaur, de Lyon y Saint-Quentin respectivamente”. 

El ejercicio del bordador se completaba también con las tasaciones y 
peritajes, actividad que debió ocupar a los maestros del oficio con cierta fre- 
cuencia, ya que las obras bordadas según los contratos exigían la adecuada 
evaluación y valoración después de su realización. Así, se sabe como Diego 
Díaz, Juan de Ávila, Mateo de Tapia y Antonio García desempeñaron esa 
labor, tasando las obras de sus compañeros”. En el siglo XVIII, por el con- 
trario, las tasaciones apenas debieron proporcionar remuneraciones extras a 
los bordadores, pues este tipo de obra ya no estaba sujeta a peritaje, en otras 
razones por prescindirse de la previa escritura pública o notarial. 

Dentro de estos peritajes también cabe incluir las tasaciones o valora- 
ciones efectuadas para los inventarios de bienes, normalmente en relación 
con las dotes nupciales o con las herencias por defunción. Este es el caso de 
la colgadura que quedó a la muerte de don Ginés de Rocamora, sucesiva- 


71 A.H.P.M. Prot. 4.084, f. 26 y ss. 
72 A.H.P.M. Prot. 2,382, f. 298-298v. 
73 Ver para ello Cap. III de este estudio, “Noticias sobre bordadores activos en Murcia”. 
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mente tasada por Juan de Ávila Ortiz y Sebastián de Baeza en 1614. De todas 
formas, este tipo de expertizaje no era corriente entre los bordadores, ya que 
los tejidos los valoraban más bien los tapiceros o los sastres, pues su espe- 
cialidad era más que suficiente para valorar lo que había dentro de este 
campo en una casa. Por tanto, se prodigan las noticias sobre estas actuacio- 
nes por parte de tapiceros, como Atilano de Ocaña, que en los primeros años 
del siglo XVII figura en muchos inventarios como tasador, incluso en inven- 
tarios de importantes personajes, entre ellos el obispo Vélez de Valdivieso y 
algún canónigo”. Esta situación vale igual para el siglo XVIII, cuando tan 
sólo se conoce la rara excepción de Francisco Rabanell, que intervino en la 
valoración de bienes del matrimonio Antonio Forneles y doña María Josefa 
Mediana, los cuales poseían una extensa colección de relicarios bordados, 
que fue evaluada por dicho maestro en 500 reales de vellón”. 

Junto a los logros económicos procedentes de la actividad para la que 
preferentemente estaban capacitados muchos de los bordadores buscaron 
ganancias y beneficios en el ejercicio de otro tipo de “negocios” lucrativos, 
cuya rentabilidad complementaba la economía familiar cuando no fuera, 
sobre todo en años de poco trabajo, el verdadero sustento de la misma. 
Ciertamente, hay que pensar que los encargos, aunque relativamente asiduos, 
podían llegar a ser no todo lo frecuentes que cabía esperar o desear en un 
determinado momento, por lo que legítimamente los maestros de esta espe- 
cialidad, como los de cualquier otra artística o no, no tendrían más remedio 
que procurarse su medio de vida de una u otra forma y aún en el caso de los 
bordadores más activos en su profesión tampoco es de extrañar que intenta- 
ran mediante su participación en empresas especulativas de todo tipo obtener 
un buen provecho económico, El comercio de productos agrícolas se convir- 
tió, por ejemplo, en algo bastante usual en la vida de bordadores, como Juan 
de Ávila Ortiz o Juan de Villalobos Pérez, quienes en 1612 vendían a nume- 
rosos vecinos de la villas de Totana y Archena importantes cantidades de 
arroz blanco “de la mejor cosecha” o las ventas que años más tarde, en 1617, 
realizaban a comerciantes de la villa toledana de Tembleque de elevadas par- 
tidas de naranjas y limones. Pero la vinculación con la agricultura no quedó 
en esto, ya que como miembros de una sociedad que basaba buena parte de 
la riqueza en la propiedad y explotación de la tierra, tanto estos maestros 


74 A.H.P.M. Prot. 1.242, f. 502-502v. 
75  A.H.P.M. Prot. 3.450 f. 9, 
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como otros, adquirieron parcelas de cultivo para la explotación de las mismas 
actividad a la que se dedicaron otros miembros de profesiones artísticas, tales 
como los pintores. Así, de los mencionados Juan de Ávila Ortiz y Juan de 
Villalobos Pérez se sabe que el primero poseía en 1612 un extenso bancal de 
moreras en el pago de la Condomina mientras que el segundo administraba 
desde la muerte de su padre tres tahúllas morerales en el pago de Casteliche 
adquiridas por éste en 1588, propiedades que fueron aumentando progresiva- 
mente, pues en 1617 sumaba a las referidas otras cuatro en el pago de la 
Condomina, a las que en 1622 agregó veinte tahúllas de tierra blanca en 
Monteagudo, que fueron compradas en dicho año a doña Agueda de 
Jarandilla en 100 ducados. Diego Díaz tenía en 1617 ocho tahúllas plantadas 
de moreras en la Huerta de Alcantarilla y doble extensión presentaban las tie- 
rras blancas que en los pagos de Zaraíche y Alfatego declaraba poseer Mateo 
de Tapia en 1614. De membrilleros y granados eran las cinco tahúllas que en 
el pago de Aljadeta dejaba a su muerte, en 1612, Alonso de Molina. 

Tampoco los bordadores del siglo XVI. despreciaron la posibilidad de 
sacar provecho de la tierra, pues a lo largo de 1783 Antonio Aguila Prats 
adquiría parcelas de regadío, en concreto dos tahúllas en la Oya de Santiago 
y Otras tantas en Casillas mientras que su compañero de profesión Nicasio 
Ibáñez, cuando otorgo testamento en 1829, dejaba a sus herederos un terreno 
de 16 tahúllas en Cobatillas. 

La mayoría de las tierras estaban, como se ha podido ver, plantadas de 
morerales, el cultivo por excelencia de la Huerta de Murcia y base de su 
importante industria sedera. Los altos beneficios que del comercio de la hoja 
de este árbol se podían obtener, en razón del importante papel económico que 
jugaba en la sociedad murciana, llevaron a los bordadores, como a la casi 
totalidad de los habitantes de esta tierra, a participar en la compra-venta de 
este producto, que proporcionaba cuantiosos ingresos extraordinarios a cual- 
quier familia. A ese tráfico se dedicaron con cierta asiduidad Juan de Ávila 
Ortiz, Mateo de Tapia o Diego Díaz . Algunos bordadores también compagi- 
naron esas actividades agrícolas y mercantiles con otras de mayor rentabili- 
dad a veces, tales como la usura o préstamo y el arrendamiento de propieda- 
des ya rusticas ya urbanas. Juan de Ávila se dedicó a lo primero, según pare- 
cen revelar los numerosos pagos que en 1612 le abonaban por razón de ele- 
vados empréstitos vecinos de las poblaciones de Lorquí o Archena. Otros 
como Diego Díaz arrendaron porciones de tierra mientras que Mateo de Tapia 
obtenía ingresos de cierta consideración gracias al cobro de los alquileres de 
las varias casas que poseía en las parroquias de Santa Eulalia y San Antolín, 
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las cuales en 1616 eran arrendadas a Alonso del Moral y a el escribano Juan 
de la Fuente respectivamente. Ese mismo fin tendría la adquisición en 1783 
de casas en San Lorenzo por parte de Antonio Aguila Prats, pues el tenía 
vivienda propia en la calle de la Platería en la parroquia de San Bartolomé”, 


*k * * 


Los bordadores, tanto con el ejercicio de su arte como con otras activi- 
dades ya señaladas, se procuraron unas ganancias respetables y, ciertamente, 
puede decirse que tuvieron, al menos los maestros más importantes, un buen 
nivel económico, cuyos ingresos desde luego no estaban por debajo de los de 
los escultores, los pintores o los plateros, incluso cabe equipararlos a los de 
los oficios de la clase media alta. No hay que olvidar que la obra bordada 
solía tener un precio alto. Por ejemplo, en 1615 se pagaron 6.000 reales por 
un terno morado confeccionado para Moratalla”. Y un año antes una canti- 
dad semejante, 5.800 reales, cobró Miguel de Ávila por un frontal a la 
Catedral, aunque en realidad la obra fue tasada en 7.150 reales, rebaja que el 
bordador dio de limosna a dicho templo”. Es verdad que esas cantidades solí- 
an referirse al total del gasto, o sea a lo que cobraba el maestro por su traba- 
jo y también a los materiales empleados —hilo de oro, de seda, incluso el pro- 
pio tejido—. Estos últimos, obviamente, eran caros y buena parte de lo paga- 
do correspondía a ellos. Pero, aún así, quedaba bastante para el artífice y su 
beneficio. Por las cuentas catedralicias se sabe que Antonio García recibió en 
1604 por la hechura del bordado de un terno 37.979 maravedís y que Miguel 
de Ávila años después, en 1621 exactamente, cobró también en concepto de 
hechura, en este caso por el aderezo de varias capas, 117.096 maravedís, 
aproximadamente unos 3.500 reales, que en verdad representaba una suma 
bastante alta”, teniendo en cuenta que unas casas por entonces solían arren- 
darse en barrios como el de Santa Eulalia por 400 reales al año, tal como indi- 
ca la escritura de alquiler de las casas que en 1609 tomaba Juan de Villalobos 
Pérez”, 

También tuvieron buenas ganancias por su labor los maestros del siglo 


76 La prolijidad que supondría reflejar aqui las muchas referencias documentales a todas estas 
actividades mercantiles y propiedades agrícolas obliga, una vez más, a remitir al Capítulo “Noticias sobre 
bordadores activos en Murcia”. 

77 A.H.PM. Prot. 7.909, f. 80-81v, 

78 A.H.PM. Prot. 1.122, f. 1.016v. 

79 A.C.M. Libro de Cuentas de Fábrica 1601-1621, N” 503. Cuentas de los años referidos. 

80 A.H.PM. Prot. 1.193, f. 405-405v. 
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XVII, incluso Francisco Rabanell percibió en 1754 la alta suma de 5.520 
reales por la confección de las dalmáticas del pontifical llamado del obispo 
Mateo, que en conjunto costaron 7.453 reales". La diferencia entre una y otra 
cifra permite ver lo que correspondía a los materiales, a excepción de la tela 
de raso, que en este caso fue puesta por la Fábrica de la Catedral. En otras 
palabras, un 30% era el gasto de materiales y un 60% lo asignado al artífice 
por su trabajo y el de su taller, lo que equivale a unos 2/3 del total del precio. 

En honor a la verdad tiene que decirse que esas ganancias no eran lo 
normal, ya que obras de envergadura y de tan altos costos sólo surgían de vez 
en cuando, pero no es menos cierto que abundaban los encargos de tipo 
medio o bajo, además de los arreglos y reparos, que sumados todos podían 
proporcionar unos beneficios más que aceptables. Sin olvidar lo que también 
se podía percibir por actuar en una tasación, que a principios del siglo XVII 
oscilaba entre 18 y 22 reales, cifras desde luego superiores a lo que se paga- 
ba por lo mismo en otras partes de España”. En algún caso conocido de Jaén 
se daba en fecha parecida sólo 8 reales”. 

Todo ello, en suma, proporcionaba al bordador unos ingresos de tipo 
medio dentro de las profesiones de esos siglos. Asi, consta que en 1614 Juan 
de Ávila percibía 6 reales diarios por su trabajo en un frontal de la parroquia 
de Yecla**. En el siglo XVIII se estipulaba ese jornal por día en 8 reales, según 
la valoración del Catastro del Marqués de la Ensenada*. Y esos 8 reales dia- 
rios se ajustaban bien al tipo medio indicado, entre los 12 del escultor y los 
6 del tallista**, Pero, además, se encontraba por encima de lo que se otorgó a 
los bordadores de otras zonas de España, pues en Cádiz se estipuló un real 
menos y en Granada sólo la mitad, o sea 4%. 

Ese importante Catastro nacional de 1756 permite hacerse una idea de 
la posición económica de los bordadores, aunque sólo de forma aproximada, 
pues no hay que olvidar las características propias del mismo y el valor rela- 


81 A.C.M. Leg. 91. Cuentas de Fábrica de 1754, 

82 22reales fue lo cobrado por Diego Díaz en 1614 por tasar un frontal bordado por Miguel de Ávila 
para la Catedral. (A.C.M. Libro de Cuentas de Fábrica 1601-1621, N" 503). 

83 Cantidad que recibía el bordador Mateo de Sarmiento en 1624 por la tasación del “terno rico” 
realizado por el artífice Francisco de Arnedo para la parroquia de San Ildefonso de Jaén. (A.C.J. San 
Ildefonso, Libro de Fábrica II, f. 25v). 

84 A.H.P.M. Prot, 1.735, f. 483v y ss. 

85 Murcia, 1756..., pág. 250. 

36 Ibidem, pág. 293. 

87 Para Cádiz ver Cádiz, 1753..., pág. 133, para Granada, C.Eisman Lasaga, El arte del ..., pág. 130. 
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tivo de sus datos, si bien la comparación con otros oficios artísticos puede 
resultar muy provechosa. Para artífices como Tomás Marques o Juan Antic 
Donadeu la cifra de la base imponible alcanzaba los 2.520 reales, cantidad 
exactamente igual a la del celebre escultor Francisco Salzillo o a la del arqui- 
tecto Martín Solera. Otros tenían menos, caso de Francisco Rabanell y José 
Marchante con 1.980 y 1.920 reales respectivamente mientras que Antonio 
Aguila y Fernando Pina no superaban los 1.440 reales. 

Pero la economía del bordador no dependía solamente de las ganancias 
propias del ejercicio de su arte, pues a ellas hay que sumar, al menos en deter- 
minados maestros, las rentas procedentes de la actividad comercial ya referi- 
da. Las tiendas de artículos suntuarios que aparecían anejas a su taller deja- 
ron más que buenas ganancias incluso en algún caso mayores que las deriva- 
das del oficio de bordador, por lo que no tiene nada de extraño que esta acti- 
vidad acabase por enriquecer a más de un maestro y que sus hijos se deci- 
dieran más por ella, tal como se ha visto. Así, se evidencia con Antonio 
Aguila Prats, que en el mencionado catastro se le valorara una renta por la 
tienda de 1.650 reales, o sea más cuantiosa que los 1.440 que tenía por bor- 
dador. Para los demás bordadores de ese momento la renta asignada era 
menor, 1.100 para Juan Antic Donadeu y 550 para Francisco Rabanell, pero 
no por ello resultaba despreciable, sobre todo si se tiene en cuenta que era una 
ganancia a sumar a la del oficio. 

También testimonian esos ingresos procedentes del mercado de artícu- 
los de lujo o materiales para el aderezo las cuotas que el Concejo de Murcia 
elaboró para repartir entre los habitantes de la ciudad los gastos que entrañó 
la extinción de la langosta en 1757, pues a los bordadores que se dedicaban 
únicamente a tal profesión se les asigno la cantidad de seis reales, muy infe- 
rior, por ejemplo a los doce reales que recayeron sobre el escultor y tallista 
José Ganga. Sin embargo, a los maestros bordadores con establecimientos de 
venta, curiosamente, se fijo su participación entre los 36 reales que debía abo- 
nar Francisco Rabanell y los 48 a pagar tanto por Antonio Aguila Prats como 
por Juan Antic Donadeu*. 


* * 


La iniciativa y el trabajo personal no fueron las únicas vías por las que 
los bordadores obtuvieron un bienestar económico, ya que también su entor- 


88 A.M.M. Leg. 1.601. 
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no familiar y más concretamente el matrimonio les proporcionó en algunos 
casos, como a tanto otros profesionales de lo artístico, una seguridad y una 
holgura en este sentido, gracias a que consiguieron enlazar con mujeres de 
condición económica desahogada y que, en consecuencia, llevaban al matri- 
monio bienes en cantidad y valor muy superior a los que podía aportar el cón- 
yuge masculino. En cierto modo, aunque son pocos los casos conocidos, 
puede decirse que los bordadores no perdieron el tiempo a la hora de buscar 
sus esposas, pues éstas aunque pertenecían a la misma esfera social transmi- 
tieron a través de sus dotes propiedades y dineros en nada despreciables. 
Buena boda hizo, por tanto, Juan de Villalobos Pérez, quien reconocía en su 
testamento redactado en 1626 haber recibido en concepto de la dote de su 
mujer, la oriolana Isabel López, hasta ciento noventa libras valencianas en 
ropas y dineros”. Mejor fue el enlace matrimonial de Mateo de Tapia, quien 
en 1598 casó con la murciana Ana Hernández, una huérfana protegida por 
una distinguida “solterona” de nombre doña Ana de Medina. En efecto, la 
dote de aquella incluyó un extenso ajuar entre ropas y menaje de hogar, cuyo 
valor ascendía a 554 ducados, algunas piezas de joyería, unas casas en San 
Antolín, ubicadas en la plazuela de San Ginés, así como la cantidad de 43 
ducados en metálico”, Por el contrario, Lorenzo Suárez, según indicaba en su 
testamento de 1618, al contraer matrimonio con Luisa Herrera, ninguno de 
los dos aportó cosa alguna”. 

Más difícil resulta efectuar una comparación entre estas dotes femeni- 
nas y lo que el varón, en este caso el bordador, entregaba a su prometida en 
concepto de arras, ya que el único ejemplo conocido de los bienes de esa 
aportación masculina es el de Juan de Villalobos López, aunque tal informa- 
ción se ve descompensada por la falta de la carta dotal de Ginesa de Gea, que 
es la mujer con la contrajo matrimonio en 1617 lo que imposibilita afirmar si 
el trato nupcial entre ambos fue equitativo o no. Desde luego, si dicha seño- 
ra aportó lo mismo que el mencionado bordador, este enlace comenzaría con 
una buena base económica, pues los padres del dicho Villalobos se compro- 
metieron a entregar a éste 200 ducados en ropa, 1.100 reales en dinero y 4 
tahúllas de moreral en el pago de la Condomina, aparte de obligarse a tener 
al joven matrimonio alojado y mantenido en el domicilio familiar por tiempo 


89 A.H.PM. Prot. 1.107, ff. 295vw. 
90 A.H.PM. Prot. 385, f 594 y ss. 
91 A.H.P.M. Prot. 876, f. 206v y ss. 
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de tres años, si bien esto último no gratuitamente, pues el hijo debía de resar- 
cir tal gasto con su trabajo de bordador en el taller paterno”. 

Los bordadores del siglo XVIII no ofrecen esenciales diferencias, pues 
si el catalán Antonio Aguila Prats y su mujer doña Joaquina García Romero 
decían en su testamento conjunto haber aportado ambos al matrimonio “bie- 
nes de poca consideracion””, el bordador Juan Antic Donadeu declaraba en 
un documento similar, redactado en 1770, que su mujer doña Francisca Soler 
llevó una dote de 3.520 reales de vellón en dinero”, cifra un poco inferior a 
los 4,000 reales que en 1797 era aportados por doña María Dolores Rivas al 
casar con Pedro Marques Tornel, dote que incluía además todo la ropa nece- 
saria para una casa”, 

Las herencias o legados de familiares supondrían igualmente para algu- 
nos maestros del bordado generosos ingresos extras, como evidencia las dis- 
posiciones testamentarias de doña Jerónima Ortiz en 1618, tía materna de 
Juan de Ávila Ortiz, la cual dispuso a su muerte que éste recibiera 400 duca- 
dos en oro así como una esclava negra de catorce años”. 


* * * 


La riqueza, en mayor o menor grado, acumulada por los bordadores se 
manifiesta obviamente en unos signos externos de bienestar, o sea en una 
clase de vida con cierto acomodo, incluso en determinados casos con cierto 
lujo y ostentación, que para estos en concreto puede resultar superior a la de 
otros profesionales de las artes. Sus casas parece que estaban más que dis- 
cretamente surtidas de muebles y alhajas, bien servidas por criados y escla- 
vos, mostrando así un aparato propio de aquellos tiempos, que también se 
manifestaba en sus entierros y funerales; en fin, toda una serie de signos de 
una situación económica relativamente próspera. 

Por desgracia, el conocimiento de esa prosperidad y de su materializa- 
ción en un modo de vida se ve en gran parte obstaculizado, sobre todo para 
los artífices de los siglos XVI y XVII, por la falta de inventarios “post mor- 
tem”, impidiendo por tanto una visión aproximada de lo que existió en las 
casas o moradas de estos. Aún así, fuentes de información no tan precisas, 


92 A.H.PM. Prot. 1.200, ff. 932v-933. 
93 A.,H.P.M. Prot, 2.353, f. 93v. 

94  A.H.PM. Prot. 4.083, f. 24v. 

95  A.H.P.M. Prot. 4.510, f. 138v. 

96 A.H.P.M. Prot. 1.201, f. 709-710v. 


47 


tales como los testamentos u otro tipo de documentación, permiten vishum- 
brar ciertos detalles que ratifican el desahogo y el relativo bienestar que cabe 
suponer para los bordadores. Así, por esos documentos se conoce la mencio- 
nada existencia de esclavos y criados en sus casas. En general, la mayoría de 
los bordadores gozaron de ese lujo y alguno, como Alonso Cerezo, llegó a 
tener hasta cuatro esclavos, dos moriscos y otros dos de raza negra, a los cua- 
les les sería dada la libertad tras la muerte de su dueño según indicaba el tes- 
tamento de éste en 1575”. No obstante, la situación de Alonso Cerezo cons- 
tituye una excepción, pues lo normal fue contar con el servicio de un sólo 
esclavo, como reconocía poseer en 1618 Lorenzo Suárez”, la sierva negra 
que heredaba en ese mismo año Juan de Ávila Ortiz de su tía o la compra que 
en dicho tiempo efectuaba Mateo de Tapia de un esclavo llamado Turquí, 
cuyo coste ascendió a 1.150 reales de plata”. Juan García de Paredes también 
disfrutó de idéntica posesión, ya que legó al morir a su viuda un esclavo ber- 
berisco, “algo moreno”, de nombre Antonio'”, 

La presencia de personal de servicio en las casas de los maestros del 
siglo XVIII debió ser también algo normal, dado que Antonio Aguila Prats 
tenía en 1760 una esclava morisca de 23 años, llamada María del Rosario'”, 
y años más tarde contaba con tres criadas, Antonia, Rafaela y Magdalena'”. 
Indudáblemente, dicho bordador fue aumentando progresivamente sus bienes 
hasta el punto que su viuda, doña Joaquina García Romero, al testar en 1797 
dejaba a sus sobrinos una buena cantidad de objetos suntuarios, que en defi- 
nitiva testimonian la buena posición económica que este matrimonio llegó a 
alcanzar, disponiendo entre otros de una importante colección de piezas de 
plata y alhajas así como de un vistoso guardarropa, además de algunas urnas 
con esculturas, que son legadas en este caso a la capilla de la Virgen de las 
Angustias en San Bartolomé'”. 

Pero si el testamento de la mujer de Antonio Aguila sólo da esas noti- 
cias sueltas, que apenas son suficientes para hacerse una idea razonable de 
como era su casa y lo que constituía su ajuar, la situación cambia respecto a 
Juan Antic Donadeu, cuyo domicilio, enseres y alhajas se pueden conocer 


97 J. Espín Rael, Artistas y artífices..., pág.45. 
98 Dicha posesión era reconocida en su testamento. (A.H.PM. Prot, 876, f. 209). 
99 A.H.PM. Prot. 1.201, ff. 192-194. 

100  A.H.P.M. Prot. 1.400, ff. 43-44v. 

101 A.H.PM. Prot. 4.081, f. 134-134v. 

102 A.H.PM. Prot. 2.379, f. 977. 

103 Ibídem. f. 977v. 
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con exactitud gracias al inventario de bienes que se confeccionó tras su muer- 
te en 1770. El documento revela una casa bien puesta y con comodidades, 
aunque sin las grandes pretensiones de las mansiones señoriales y aristocrá- 
ticas. Poseía abundante ropa blanca, algún cuadro, varias láminas, buenos 
muebles, alfombras, pequeñas alhajas para el adorno personal y numerosas 
piezas de plata, que son quizás la nota más espectacular, junto a una sillería 
de doce sillas realizadas en Francia y tapizadas de raso bordado en plata. De 
todas formas, este ajuar parece insuficiente para lo que debió ser su boyante 
situación económica pues dejaba a su muerte exactamente la cantidad de 
61.185 reales de vellón en efectivo, por lo que ello debe ser entendido como 
un comportamiento claramente burgués y capitalista, manifestado no sólo en 
ese ahorro y una contención en lo suntuario sino también en el bajo porcen- 
taje de bienes raíces, pues según demuestra el citado inventario no se intere- 
só por la compra de tierras o de casas. Todo estaba invertido en el negocio de 
la tienda'”. 

Otras noticias que ayudan a confirmar el desahogo económico que dis- 
frutaron estos artífices son las mandas y disposiciones testamentarias que 
hacen referencia a la sepultura, aparato de las honras fúnebres, misas, limos- 
nas, fundaciones, etc., ya que lógicamente tales deseos debían ser sufragados 
con los bienes del finado. Por lo que se refiere al lugar de enterramiento, hay 
que señalar que algunos bordadores dispusieron de sepultura propia, tal como 
sucedió con los miembros de la familia Tapia, que la tenían en la parroquia 
de Santa Eulalia'”, Juan de Villalobos Pérez, por su parte, poseía un panteón 
en la capilla de la Salutación de la Virgen en la iglesia del convento de Santo 
Domingo'”. Antonio Aguila tenía su sepultura delante de la capilla de 
Nuestra Señora de las Angustias, en la parroquia de San Bartolomé, imagen 
a la que profesaban tanto él como su mujer gran devoción. Los restantes 
casos conocidos carecían de lugar propio para enterramiento, por lo que fue- 
ron inhumados en los carneros comunes de los templos parroquiales a los que 
pertenecían, salvo el caso de Lorenzo Suárez que, a pesar de habitar en la 
colación de San Juan en el momento de su muerte, ordenó su sepultura en la 
parroquia de la Catedral. 


104 A.H.PM. Prot. 4.084, ff. 26v y ss. 

105 Así queda confirmado en el testamento de su madre, doña Luisa de Tapia. (A.H.P.M. Prot. 620, 
f. 298v-299). 

106 A.H.PM. Prot. 1.107, f. 594y. 
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Los cuidados que se disponían para la ceremonia del entierro dan tam- 
bién una buena idea tanto de la disponibilidad de recursos económicos con 
los que se contaba así como de las aspiraciones en cuanto a las formas exter- 
nas. En este sentido, hay que destacar el caso de Alonso Cerezo, que dispuso 
el acompañamiento de todo el clero de la ciudad de Lorca y el de la Cofradía 
de la Concepción, y el de Lorenzo Suárez, que ordenó la presencia de dieci- 
séis clérigos. Por el contrario, los restantes bordadores de los que se tiene 
noticia de su última voluntad, a saber Juan de Villalobos Pérez, Alonso de 
Molina, Antonio Aguila Prats, Nicasio Ibáñez, Pedro Marques Tornel y Juan 
Antic Donadeu, dejaron a criterio de sus albaceas el mayor o menor aparato 
de su funeral, si bien en el caso de Juan Antic se sabe el coste que tal acto 
tuvo, pues los depositarios de su voluntad presentaron cuentas ante su viuda 
por un valor de 3.500 reales de vellón, lo cual indica que su funeral no fue 
desde luego el de un pobre de solemnidad. 

Un aspecto más a reseñar serían las deudas que los bordadores dejaban 
a su muerte o también las que a ellos se les debían. En general, casi todos 
tenían al testar pequeñas deudas que apenas sobrepasaban los 400 reales en 
el caso más llamativo, que es el de Lorenzo Suárez, mientras que lo contra- 
rio supone unas fuertes cantidades de dinero. Precisamente, los acreedores 
del mencionado bordador sumaban todos juntos la alta cifra de 3.127 reales 
figurando entre ellos las fábricas de las parroquiales de San Lorenzo de 
Murcia y San Lázaro de Alhama, que le adeudaban 1.800 y 1.000 reales res- 
pectivamente en concepto de pagos atrasados por prendas bordadas para 
dichos templos. A Alonso de Molina le debían 200 reales don Francisco Guill 
y 56 ducados don Rodrigo de Avellaneda. Pero el conjunto de acreedores más 
numeroso era indiscutiblemente el que presentaba a su muerte en 1770 Juan 
Antic Donadeu, pues en el figuraban un elevado número de personas, más de 
setenta, que llegaban a adeudar al fallecido una cifra que rondaba los 50.000 
reales de vellón, destacando entre esos deudores personajes tan conocidos 
como don Pedro Mediavila, don Antonio Quercuti, don Antonio Fontes 
Carrillo, don José López de Luna o don Ramón Elgueta así como otros cuyos 
nombres no se especifican, pero que dan buena idea de la clientela que con- 
curría al negocio de este importante bordador y comerciante catalán y que 
iban desde los oficiales del cuerpo de dragones a Martín “el sacristán” o “la 
sacristana de San Pedro'”"”. 


107 Todo ello en los respectivos testamentos citados a lo largo de este capítulo, 
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Capítulo II 
EL OFICIO 


1. LOS ASPECTOS LEGALES DEL OFICIO 


La peculiar situación legal que presentaron durante siglos en el Reino de 
Murcia determinados oficios relacionados directamente con lo artístico es 
algo que cada día va vislumbrándose con mayor claridad. En efecto, hoy gra- 
cias a exhaustivos estudios publicados en los últimos años es posible saber 
que algunas actividades profesionales que tenían como principal destino la 
producción de objetos de arte carecieron desde siempre, a diferencia de lo 
que aconteció en otras zonas de España, de una estricta y rígida normativa 
gremial que sirviera para regular y ordenar el desempeño de la profesión. 
Entre los casos más llamativos destacan, por ejemplo, los escultores, los 
tallistas y diseñadores de retablos o incluso los propios pintores, pues aunque 
estos contaron en su momento con unas ordenanzas, redactadas a finales de 
la Edad Media, la verdad es que dicha reglamentación fue por completo 
obviada y olvidada, posiblemente ya al poco tiempo de su confección y al 
menos a partir del siglo XVI por la totalidad de los personajes que se aplica- 
ron en Murcia a ese quehacer pictórico". Esta situación que caracterizó y sin- 
gularizó a los artífices de la talla y del pincel radicados en tierras murcianas 
favoreció en cierto modo, tal como ha señalado Belda Navarro, una absti- 
nencia fiscal por parte de estos, que con el tiempo sería esgrimida como un 


1 Han contribuido a dilucidar el panorama murciano de la reglamentación legal de los oficios, espe- 
cialmente de los artísticos, los importantes trabajos de C. Belda Navarro, La “ingenuidad” de las artes en 
la España del siglo XVIH, Murcia, Academia Alfonso X, 1993; “Las ordenanzas de plateros del reino de 
Murcia”, Boletín de Arte, N* 16, Universidad de Málaga, 1995, págs. 7-22; C. de la Peña Velasco, El reta- 
blo barroco en la antigua diócesis de Cartagena (1670-1783), Valencia, Asamblea Regional Murcia, 
1992,; J.C. Agijera Ros, Pintura y Sociedad en el siglo XVII. Murcia, un centro del barroco español, 
Murcia, Academia Alfonso X, 1994. 
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argumento en favor del pretendido y anhelado reconocimiento de su trabajo 
como un arte liberal y no mecánico?, Estos maestros no vieron nunca, o mejor 
dicho, no debieron tener nunca la necesidad de unas ordenanzas que vinieran 
a velar y salvaguardar sus intereses comunes ante los problemas que pudie- 
ran poner en peligro su medio de vida o sustento, aunque como afirma C. de 
la Peña Velasco la ausencia de normativas o reglamentación específica no era 
un obstáculo para que en el caso de que algo o alguien pudiera amenazar el 
trabajo o el beneficio general se diera lugar a una actuación conjunta de los 
interesados con el fin, lógicamente, de mostrar una unión de gran peso, con 
la que ejercer una mayor presión ante las autoridades competentes”. 

Si esto acontecía con profesiones artísticas, que como la escultura o la 
pintura contaron siempre con un contingente humano relativamente numero- 
so y un campo de actuación amplio, que podía ser terreno abonado para el 
surgimiento de problemas entre los profesionales dedicados a una misma 
actividad, en el caso de los bordadores, un grupo de profesionales verdadera- 
mente pequeño, aún en los momentos de mayor auge de este ejercicio artísti- 
co, y con una demanda de obra muy limitada, es más fácil entender el porque 
tales maestros no tuvieron nunca realmente que procurarse unas ordenanzas 
ni tampoco la erección de un gremio que amparara y protegiera la facultad 
que ejercían. De hecho, por el momento y a falta de datos que confirmen lo 
contrario, en el Reino de Murcia no se constata ningún gremio de bordado- 
res ni siquiera de una cofradía propia bajo la que se agruparan los individuos 
de ese mismo oficio y que, en cierto modo, viniera a desempeñar la funcio- 
nes benéficas, mutualistas y asistenciales que suelen ir implícitas a la exis- 
tencia de un gremio. En fin, los bordadores radicados en Murcia, al igual que 
esos escultores y pintores, pudieron ejercer su actividad con total albedrío, 
sin que ninguna regla contemplara los aspectos propios e internos de tal ofi- 
cio. Primero, no hay indicación alguna a la figura de un representante o vee- 
dor, que controlara desde el siempre amenazante intrusismo profesional a la 
calidad de materiales y trabajos, siendo una profesión en la que la probabili- 
dad de engaños y falseamientos, dada la riqueza de los materiales, especial- 
mente los metales preciosos, era bastante alta y podía perjudicar gravemente 


2  C. Belda Navarro, La “ingenuidad” de..., págs. 28-34. En definitiva, los pintores murcianos rei- 
vindicarían lo que el resto de sus compañeros de profesión de otros lugares de España solicitaron desde 
los primeros años del siglo XVII, el pretendido carácter liberal de su trabajo. Esta cuestión fue amplia- 
mente tratada por J.Gállego, El pintor de artesano a artista, Granada, Universidad de Granada, 1976. 

3  C. de la Peña Velasco, El retablo barroco..., pág. 22. 
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el prestigio de la profesión, tal como se puede advertir en los motivos que ale- 
garon los bordadores sevillanos en 1433 para la aprobación y autorización 
por parte del Concejo de dicha ciudad de unas ordenanzas, por las que se 
regulara esa actividad en la capital hispalense, de las que estaban muy nece- 
sitados, se decía, “con el fin de frenar los abusos que se venían cometiendo 
por los que indebidamente se llamaban maestros bordadores, como la falsifi- 
cación de oro, etc,”, 

También es bastante significativo el hecho de que no se halla encontra- 
do ninguna referencia o testimonio a la obligatoriedad de un examen previo 
a la hora de alcanzar el grado de maestro, ni tampoco hay constancia de la 
realización de esta clase de ejercicio, o sea no se hallado ninguna carta de 
examen, Ello, sin embargo, no debe extrañar si se tiene en cuenta que muchos 
de los maestros bordadores que trabajan en Murcia con toda seguridad vinie- 
ron ya formados y que la continuidad del oficio recayó, por lo general, en los 
hijos de éstos, por lo que es fácil pensar que la formación en el taller familiar 
era un reconocimiento y una garantía más que suficiente y en el caso de aque- 
llos aprendices u oficiales sin relación de parentesco con sus maestros se 
puede decir lo mismo, pues como se analizará más adelante lo más probable 
es que, tras finalizar los años de enseñanza que se estimaran oportunos, se 
alcanzaría sin más el grado superior. 

Estas especialísimas circunstancias sólo debieron ser posibles en el caso 
de los bordadores murcianos, obviando por el momento las consideraciones 
sobre la posible nobleza o no de su arte, en razón al pequeño grupo que con- 
formaba la profesión en Murcia. Agiiera Ros apunta como una idea bastante 
lógica para justificar la inexistencia de una corporación organizada y activa 
de pintores el reducido censo de maestros que integraban esa parcela artisti- 
ca, por lo que una simple autorización municipal sería lo único que posible- 
mente podría necesitarse para el ejercicio de dicha actividad*. Si esa posibili- 


4 1. Turmo, Bordados y bordadores sevillanos (siglos XVI a XVIID, Sevilla, Laboratorio de Arte, 
1955, pág. 25. Las ordenanzas de los bordadores sevillanos son las únicas por el momento conocidas y 
publicadas, pues nada se sabe de si hubo o no regulación profesional de dicha profesión en otros puntos 
de España. En Granada, según la profesora Eisman Lasaga, no hay prueba de que existieran tales norma- 
tivas, es más, dicha investigadora supone que nunca las hubo. Tampoco dice nada a este respecto para 
Segovia, M. Quintanilla, “Documentos de bordadores segovianos”, Estudios Segovianos, v. 6, 1954, págs. 
335-358; para Palencia, T. García Cuesta, “Bordadores palentinos”, Boletín del Seminario de Arte y 
Arqueología, v. 34-35, 1969, págs. 247-273; para La Rioja, E. Calatayud Fernández, “Noticias sobre artí- 
fices bordadores en la Rioja. Finales siglo XVI-primer tercio siglo XVII”, Anales de la Historia de Arte. 
Homenaje al Profesor Dr. D. José María de Azcarate, N* 4, 1994, págs. 719-727. 

5  J,C. Agiiera Ros, Pintura y Sociedad..., pág. 145. 
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dad es válida para los profesionales de la pintura por qué no iba a ser lo 
mismo para los del bordado, cuyo número de miembros jamás superó los 
siete u ocho maestros activos a un mismo tiempo y eso en los momentos de 
mayor apogeo de este, dado que fueron frecuentes los períodos de tiempo en 
los que el Reino de Murcia no albergó a bordador alguno. 

Es más la propia demanda artística interna reguló y limitó de forma 
digamos, natural la actividad profesional del bordador, ya que Murcia tan 
sólo ofrecía posibilidades de trabajo para unos cuantos, incluso a veces para 
ninguno, es decir se trataba de una rama artística que se controlaba a ella 
misma por inercia y evitaba la saturación de profesionales de este campo. 
Esto, que en otros ejercicios artísticos pudiera tener una menor trascenden- 
cia, es vital para entender muchas de las peculiaridades que afectan al borda- 
dor que trabaja en Murcia. 

La ausencia de una normativa legal para el bordador resulta que tampo- 
co es algo privativo del Reino de Murcia. Ciertamente, la investigación his- 
tórica apenas ha prestado atención no únicamente a la organización corpora- 
tiva de los bordadores sino en general a todo lo que a ellos concierne. No obs- 
tante, los pocos estudios que hasta la fecha se han realizados sobre el arte del 
bordado en diferentes puntos de España descubren un panorama variado y 
diverso. Así, los bordadores de Sevilla o Barcelona estaban agrupados y orga- 
nizados en corporaciones gremiales, que en el segundo de los casos remon- 
taban incluso su origen al siglo XIII", tal como sucedía en otras ciudades 
europeas, caso de París, donde ya en 1258 el libro de oficios de Esteban 
Boileau recoge la existencia de la corporación de bordadores y bordadoras 
como una de las más destacadas de aquella ciudad”. Por contra, en poblacio- 
nes como Jaén y Granada, que contaron con un importante número de profe- 
sionales aplicados al ejercicio de bordar, ningún documento hallado hasta la 
fecha permite afirmar que allí existieran ordenanzas u otro tipo de disposi- 
ciones sobre el oficio así como tampoco existe referencia alguna sobre gre- 
mio, circunstancia que también se dio en Madrid, donde en 1780 los borda- 
dores afincados en esa corte solicitaban a la Junta General del Comercio la 
aprobación urgente de unas ordenanzas, alegando la gran confusión reinante 
ante el enorme contingente de personas, tanto hombres como mujeres, que se 


6 P. Molas Ribalta, Los gremios barceloneses del siglo XVII. La estructura corporativa ante el 
comienzo de la revolución industrial, Madrid, Confederación Cajas de Ahorro, 1969, pág. 82. 
7 MH. Lefebure, El bordado y los encajes, Paris, 1923, pág.80. 
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dedicaban a la obra bordada, pues según se afirmaba “por haber sido hasta 
aqui una profesión sin cabeza, ni arreglo” *. 


2. CONSIDERACIONES SOBRE LO FISCAL 
Y EL RECONOCIMIENTO DEL OFICIO. 


Sobre el régimen tributario y su repercusión en los bordadores murcia- 
nos no es mucho lo que se puede precisar y aunque de entrada hay constan- 
cia de una contribución, ésta no se conoce en todo su alcance ni tampoco hay 
constancia cierta de posibles exenciones, salvo las propias del estado hidal- 
go, del que se beneficiaron algunos bordadores, como Carlos de Tapia y 
Diego Gallego, en los finales del siglo XVI. Esos privilegios fiscales, no obs- 
tante, también pudieron alcanzar a maestros del estado llano, o sea que aquí 
interesan más los posibles privilegios obtenidos por la profesión que los deri- 
vados sin más de la sangre, lo que en definitiva llevaría a tratar una dignifi- 
cación y reconocimiento del oficio o, al menos, unos beneficios o aprove- 
chamiento. Para intentar dilucidar tal cuestión conviene situarse en el con- 
texto o realidad histórica de la ciudad de Murcia, que en siglos pasados fue 
una especie de paraíso fiscal, al menos para ciertas profesiones. 

Resulta más que curioso que los profesionales del bordado sólo comien- 
cen a aparecer de forma permanente y en cierto modo numerosa en Murcia y 
su reino hacia los años centrales del siglo XVI; es decir, hasta esa fecha los 
encargos mayoritariamente se realizaban en otros centros artísticos, tales 
como Jaén o Granada, o los recibían bordadores de distinta procedencia que 
se encontraban de paso por esta zona y en la que tal vez se asentaran tempo- 
ralmente hasta la finalización del trabajo que se les encomendase. La caren- 
cia en Murcia de una mano de obra especializada en estos trabajos de lujo no 
preocuparía excesivamente a las instituciones y estamentos que tradicional- 
mente eran los clientes potenciales de dichos artífices ya que los siglos 
medievales y las primeras décadas del siglo XVI no debieron ser especial- 
mente pródigos en estas realizaciones bordadas y las necesidades de este tipo 
eran más que bien atendidas con esos obradores foráneos o pasajeros. 
Además, tales circunstancias no solamente se dieron en este campo del bor- 
dado, pues desde finales del siglo XV el Concejo murciano atendía al reme- 


8 MLL. Barreno Sevilla, “Bordadores de Cámara y situación del arte de bordar en Madrid durante la 
segunda mitad del siglo XVII”, Archivo Español de Arte, N* 187, 1974, pág.297. 
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dio de la escasez de personal especializado en las ramas de la pintura y de la 
escultura incentivando el asentamiento y el desarrollo en la capital del obis- 
pado de estos oficios artísticos, imprescindibles para el prestigio de una ciu- 
dad que era centro político, económico y religioso de un extenso territorio y 
que a partir de la desaparición de la frontera granadina pasará a gozar de una 
etapa de prosperidad, una vez perdido ese carácter militar y bélico que la 
caracterizó durante el Medievo y que fue un auténtico lastre para el abun- 
dante despliegue de oficios artísticos. 

Es natural que tanto las autoridades civiles como las religiosas vieran en 
primer lugar la urgente necesidad de atender las prioridades más básicas, 
como eran la decoración interior de los templos e iglesias, mediante retablos, 
pinturas y esculturas, antes que lo estrictamente suntuario, si bien muy pron- 
to tales actividades también pasaron a formar parte del grupo de profesiones 
que se debían alentar para la consolidación de las aspiraciones artísticas que 
se pretendían. El asentamiento de bordadores en Murcia debió ser, por tanto, 
junto con la platería, favorecido o, al menos, visto con agrado por las autori- 
dades murcianas puesto que repercutía en beneficio del crédito de la ciudad 
de Murcia, meta de la mayoría de los artífices, la cual comenzaba a erigirse 
en el gran centro artístico del sureste español, pero también significaba una 
importante ganancia para la economía del reino, pues se daba fin así a la 
constante salida hacia otros territorios de respetables cantidades de dinero, al 
tiempo que se activaba un mercado destinado a procurar las materias primas 
necesarias para este tipo de obras. También la radicación de profesionales 
especializados en objetos de lujo vendría a satisfacer la progresiva y crecien- 
te demanda de este tipo de piezas, sobre todo por las instituciones religiosas, 
especialmente a partir de los años posteriores al Concilio de Trento, incluso 
se pudo tener en cuenta el beneficio que reportaría la posibilidad de que fue- 
ran obradores murcianos los que muy bien podían no sólo atender las solici- 
tudes internas sino a la vez aquellas procedentes de otras zonas vecinas, como 
por ejemplo las que pudieran venir de esos territorios que en 1564 se separa- 
ban definitivamente del obispado de Cartagena para erigirse en una diócesis 
nueva con la titularidad de Orihuela. 

Por tanto, no sería de extrañar que para atraer la presencia de bordado- 
res el Concejo de Murcia decidiera aplicar también a ellos, al igual que hizo 
con artífices de otras parcelas del arte, las medidas de exenciones y fran- 
quicias fiscales que desde los primeros tiempos de la Reconquista tenía con- 
cedidas por el favor Real para promover la política de asentamientos.Y si 
hasta la conquista de Granada tales disposiciones fueron un eficaz reclamo 
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para afincar en Murcia oficios relacionados con la guerra, ahora ya en tiem- 
pos de paz dieron igualmente buenos resultados en otros campos, pues la 
aplicación de estos atractivos fiscales sobre los artistas favoreció increible- 
mente la llegada de estos, que pasaron a disfrutar las mercedes que recaían 
en aquellos veinte “excusados” que en otro tiempo favorecieron a los “maes- 
tros de hacer ballestas y frenos y sillas””. Los datos hasta el momento loca- 
lizados no permiten afirmar que los bordadores o, mejor dicho, algunos de 
ellos gozaran de esos privilegios, que si en cambio les fueron otorgados 
tanto a pintores y escultores como a plateros y tejedores, como se comprue- 
ba en el listado de excusados de 1562, donde figuraban como exentos los 
tres plateros que en dicho año estaban afincados en la parroquia de San 
Bartolomé -Marchena, Guevara y Ortiz- así como los tejedores de sedas que 
residían en esa colación". Pero lo cierto es que, a partir precisamente de esa 
fecha y en adelante, comienza a patentizarse en Murcia el escalonado asen- 
tamiento de bordadores, ya en la capital ya en otras importantes localidades 
del reino, tales como Lorca y más tardiamente, a principios del siglo XVII, 
Caravaca y Cehegín. 

Si bien no hay constancia de que los bordadores se beneficiaran de los 
incentivos de índole fiscal y económica que el Concejo de Murcia podía con- 
cederles, un buen testimonio de que esto pudo darse es lo acontecido con el 
maestro tapicero Atilano de Ocaña, cuya presencia en Murcia se debe al inte- 
rés de los munícipes por contar en la ciudad con un profesional de esa espe- 
cialidad de marcado carácter suntuario, tal como lo demuestra el hecho de 
que fuera el Ayuntamiento quien costeara el traslado de dicho artífice y su 
familia a Murcia en 1609, corriendo por cuenta de las arcas municipales el 
coste del alquiler de la casa que le fue asignada como morada y todavía en 
1622 era esta institución la que sufragaba el coste de unos reparos que tuvie- 
ron que efectuarse en el domicilio de este personaje, que por supuesto dis- 
fruto de la condición de excusado posiblemente hasta el momento de su falle- 
cimiento, acaecido en 1638". 


9 Ese interés por favorecer el asentamiento de profesionales especializados, ya en ramas artísticas ya 
en otras, ha sido estudiado por J. Torres Fontes, Estampas medievales, 1988, págs. 355-362, aunque desde 
luego la aportación más interesante para la parcela que nos interesa es la de C. Belda Navarro, La “inge- 
nuidad “de..., págs. 34-42. 

10 Dichos maestros tejedores eran, Pedro Vicente y Gonzalo Calderón (A.G.S. Expediente de 
Hacienda, Leg. 132, a 5 de enero de 1562) 

11  A.M.M. Leg. 2.402 (Año 1609); Acta capitular de 19 de agosto de 1622, f. 38 (orden para que se 
repare a cuenta del Concejo la casa en la que vive Atilano de Ocaña); Acta capitular de 30 de octubre de 
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Si en esos principios se pudieron conceder ciertos privilegios fiscales, 
estos desde luego no fueron aplicados a todos los bordadores, pues en los 
libros de censos de la Moneda Forera, como el de 1607, figuran algunos 
maestros en calidad de contribuyentes, dada su pertenencia al estado llano”. 
Y en el siglo XVIII, ciertamente, ya había desaparecido cualquier posible pri- 
vilegio de tiempos anteriores. El impuesto de la langosta de 1757 alcanzó a 
todos los bordadores entonces activos en Murcia ciudad". Incluso en fechas 
tan avanzadas como 1824 los bordadores aparecían entre las personas obli- 
gadas a alojar a los soldados, tal como confirma el listado de dicho año donde 
figura el mote: “D, Valentín Paredes, bordador, tiene un sargento en su 
casa”"*. Por contra, otros artífices activos en Murcia en ese mismo tiempo, en 
concreto Francisco Ruiz y Nicasio Ibáñez, no se mencionan en dicha rela- 
ción, tal vez debido a que no estaban sujetos a ese deber. 

Si esto es lo que se puede decir respecto a las contribuciones ciudada- 
nas, otro tanto cabe señalar para los grandes impuestos de alcabalas y millo- 
nes.Los abundantes y detallados registros de estas gabelas conservados en los 
distintos archivos murcianos, en los cuales se especifican los oficios que 
durante los siglos XVI y XVII se vieron gravados con dichas cargas, ofrecen 
un completo silencio por lo que respecta a los bordadores, similar también al 
que afecta a pintores y doradores. La posibilidad de que los profesionales del 
bordado estuvieran exentos por concesión del Concejo de pagar ese tributo 
no debe desestimarse por aventurada, entre otras razones porque parece que 
así sucedió con esos maestros de la pintura y del dorado". Sin embargo, cabe 
también suponer que esa dispensa no se produjo por ningún reconocimiento 
especial sino por el insignificante y desigual volumen de beneficios que el 
oficio de bordador producía frente a otros de mayor peso e importancia y, en 


1635, f. 126v-127 (“Que se repare la casa de Atilano de Ocaña haciendo la cubierta del terrado por cuen- 
ta de la ciudad y que lo demas lo repare Ocaña por su cuenta como ha de hacer en adelante”). No obstan- 
te, según las afirmaciones del Dr. Belda Navarro, los bordadores contaron junto con los tejedores, por 
deferencia de las autoridades municipales, de importantes privilegios, siendo libres de pagar la alcabala y 
no estar obligados a acoger huéspedes, salir al malecón y “otras hacenderas concejiles. (C. Belda Navarro, 
La “ingenuidad de..., págs. 40-41. 

12 A esa condición pertenecían Lorenzo Suárez y Agustín García de Paredes. (A.M.M. Leg. 1.067. 
Padrón de la Moneda Forera de la parroquia de Santa María). 

13 Figuran como contribuyentes de dicho impuesto: Andrés Blanes, Antonio Aguila, Juan Antic, 
Tomás Marques, Andrés Castillo, Francisco Rabanell y Fernando Pina. (A.M.M. Leg. 1.601). 

14 A.M.M. Leg. 3.801. 

15 Recordamos de nuevo lo indicado por C. Belda Navarro. Par los pintores y doradores ver J. C. 
Agúera Ros, Pintura y Sociedad...pág.256. 
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consecuencia, ni siquiera merecería la atención de los recaudadores, que 
debieron estar más preocupados por el siempre difícil cobro de cantidades de 
mayor envergadura, procedentes de esos otros trabajos más sustanciosos, lo 
que unido a un caótico e ineficaz sistema de cuestación, que hacía aguas por 
todas partes, pudo tal vez provocar que la aportación de los bordadores caye- 
ra en el mayor de los olvidos o, al menos, que la presión fiscal que sobre ellos 
se ejercitaría no fuera ni tan constante ni tan severa como la que de hecho 
tuvieron otras actividades u oficios . 

Ahora bien, lo cierto es que nada confirma si hubo exención o descuido 
ante la falta de noticias documentales que hagan oscilar la balanza hacia uno 
u otro lado, aunque si los bordadores consiguieron para su contento la exen- 
ción de tales tributos durante los siglos XVI y XVII las tornas cambiaron en 
el XVIIN al convertirse dichos maestros, los bordadores como también los 
miembros de las demás profesiones artísticas, en contribuyentes fijos del 
nuevo sistema fiscal borbónico que a partir de 1749 se puso en marcha con 
el fin de imponer una única contribución que sustituyera a la diversidad de 
impuestos existentes hasta entonces. El Catastro del Marques de la Ensenada, 
base informativa para la implantación de ese régimen contributivo, da buena 
cuenta de las profesiones que se gravaron y entre las cuales la de bordador no 
es precisamente una excepción. 

Este problema que parece plantearse en Murcia no es con todo ninguna 
rareza, pues en otros lugares de España se da una situación cuando no idén- 
tica si al menos bastante parecida. El caso que mejor conocemos directa- 
mente, a través de una investigación personal, es el de Jaén. Al parecer en la 
capital del Santo Reino los bordadores tampoco pagaban alcabalas, como 
también demuestra la ausencia de este grupo de profesionales en los listados 
municipales que recogen los trabajos fiscalizados o el testimonio personal, 
todavía mucho más significativo, del famoso bordador Juan de Ochoa, una de 
las grandes figuras del bordado de toda la Andalucía Oriental de finales del 
siglo XVI y principios del XVII En su testamento redactado en 1628, deja- 
ba ordenado al presbítero Martín Gallego, cura de la iglesia parroquial de 
Villacarrillo, que en el caso de que en dicha villa surgiera o se solicitara el 
pago de la alcabala sobre un terno que para ese templo había bordado, lo 
defendiera en su nombre ante las autoridades competentes, alegando que no 
la debía de pagar'*. Está claro que dicho bordador, uno de los más activos de 


16 A.H.P.J. Prot. 771, ff. 799-803v. 
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todo Jaén, no estaba acostumbrado a pagar ese impuesto, pues de lo contra- 
rio no bubiese planteado tal clausula testamentaria y desde luego parece tener 
bien asumida la posibilidad de no pagar en el caso de que así se le instara a 
hacerlo, sin temor alguno a ir a pleito con el simple argumento de no estar 
forzado a ello, para lo que contaría sin duda alguna con precedentes a su favor 
en otras localidades jiennenses, cuando no en la misma capital, que sirvieran 
de argumentos para la defensa. No parece probable que una persona a punto 
de morir y tras muchos años de ejercicio se cuestionara a esas alturas y por 
primera vez el hecho de si tenía o no obligación de pagar. De hecho, cualquier 
bordador que estuviera en este dilema, ya en Jaén ya en cualquier otro terri- 
torio de Castilla, podría haber utilizado como un válido recurso, aún siendo 
como era un caso excepcional, los privilegios que gozaba el bordador del rey, 
el de la reina y el del principe de Asturias, los cuales estaban exentos de pagar 
alcabalas por la real orden de 10 de diciembre de 1491, en la que se recogía 
lo siguiente:”Es nuestra merced que sean francos que no paguen alcabalas el 
Boticario i el Pellejero, i el Guarnicionero, i Cordonero i Broslador de mi el 
Rei i de mi la Reina”, concesiones que también se extendieron a los plateros 
de la casa real así como a ese mismo personal que estaba destinado al servi- 
cio del principe heredero”. 


E 


A la luz de lo expuesto y de ese llamativo silencio sobre el pago de las 
alcabalas, podría plantearse si los bordadores aprovecharon esa circunstancia 
para reclamar la liberalidad de su arte. Hoy por hoy es imposible llegar a una 
conclusión sobre el caso de Murcia, de nuevo ante la reiterada falta de prue- 
bas. No obstante, en la España de los siglos XVII y XVIH mereció la aten- 
ción, incluso del tratadista Gaspar Gutiérrez de los Ríos. Este famoso licen- 
ciado y profesor de Derecho es autor de la obra Noticia general para la esti- 
mación de las artes y la manera en que se conocen la liberales, publicada en 
1600 y fundamental en su tiempo por presentar con claridad los criterios 
generales sobre los que establece un nueva jerarquización social a partir de la 
diferencia entre ciencia y técnica, procurando de este modo reservar a la 
mano una consideración sólo de mero agente pasivo, no de agente rector del 
proceso, con lo que salva así la dignidad de algunas actividades, en las que si 


17 Nueva Recopilación de las leyes de España. Libro IX, Tit. 18, ley XXV. Real Órden de 10 de 
diciembre de 1491. 


62 


intervenía ese miembro era sólo como simple ejecutor de una idea, la cual sí 
constituía el fundamento de las mismas. Esto le daba su carácter de libera- 
les, entre las que incluía el citado autor, además de la pintura y la escultura, 
a la tapicería y el bordado. Basaba sus consideraciones sobre estos últimos 
ejercicios artísticos, de los que decía ser “un autentico apasionado”, en el 
hecho de ser artes “conjuntas a la pintura”, en las que no tenían lugar aque- 
llos “que no saben pintar”, además de remontar sus orígenes a los tiempos 
más gloriosos de la antigúiedad clásica o ser invenciones de miembros de la 
realeza. En efecto, el bordado, según este autor, era creación de los Troyanos, 
que por dicho motivo pasaron a ser conocidos bajo el nombre de frigiones o 
frigios, actividad a la que se aplicaron tanto Helena como Andrómaca, mien- 
tras que la tapicería era invento de Atalo, rey de Asía, si ha de creerse lo afir- 
mado por Plinio'*. Esa idea de estimar el bordado como una ciencia era algo 
que circulaba ya por toda Europa occidental en las primeras décadas del siglo 
XVI, tal como deja ver el título del más famoso libro que difundió los secre- 
tos y modelos de dicho arte, Libro nuevo y sutil tocante al arte y ciencia del 
bordado y tapicería, como a otros oficios que se hacen con la aguja, obra de 
Pedro Quinty publicada en Colonia en 1527". 

Aunque quizás las pruebas más fehacientes de la alta consideración que 
merecía el bordador y su trabajo sean aquellas procedentes de los mismos 
artífices españoles, como las recogidas por Julián Gállego al referirse al plei- 
to de Carducho, recordando que uno de los testigos de la defensa del pintor 
fue precisamente el famoso poeta y dramaturgo Lope de Vega, el cual aludió, 
como es ya sabido, que los pintores no estaban sujetos a las alcabalas como 
tampoco lo estaban bordadores y plateros, por ser en todos los casos artes 
liberales y científicas. En prueba de ello rememoraba el Fénix de los Ingenios 
lo que había oido contar a su padre, Felices de Vega -no hay que olvidar que 
éste era un reconocido bordador, quizás uno de los más prestigiosos de la 
España de su tiempo, pues no en vano llegó a ser bordador de la reina-, cuan- 
do con motivo de la entrada en Madrid de doña Isabel de Valois ninguno de 
los miembros de las profesiones citadas que existían en dicha villa tuvieron 
obligación de salir en la “Zuiza y soldadesca” que se celebró durante el reci- 


18  G. Gutiérrez de los Rios, Noticia General para la Estimación de las Artes, y de la manera en que 
se conocen las liberales de las que son mecánicas y serviles, con una exortación a la honra de la virtud y 
del trabajo contra los ociosos y otros particulares para las personas de todos estados, Madrid, 1600, págs. 
135-138. 

19 H. Lefebure, El bordado y..., pág. 97. 
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bimiento de la nueva reina francesa, en el que si en cambio tuvieron que par- 
ticipar los demás oficios”. 

No son muchos más los ejemplos que se conocen aludiendo a la noble- 
za del bordado y habrá que esperar al siglo XVIII para encontrar un nuevo 
argumento en favor, pero más contundente y de mayor peso que todo lo visto 
hasta ahora. Con la proclamación de la libertad del artista durante el reinado 
de Carlos III, el bordador también fue considerado en el mismo escalafón que 
el pintor, el escultor o el arquitecto, según se advierte en la declaración del 
Duque de Frias que concedía al bordador Juan López de Robredo el derecho 
a tener uniforme en correspondencia a su cargo de bordador, privilegio que 
se fundamentaba por ser “el bordado arte liberal”, al igual que las restantes 
ramas artísticas”. 

Si los bordadores murcianos se hicieron eco de tales ideas o si éstas que- 
daron sólo en ese ámbito de la Corte no es una cuestión que por ahora pueda 
resolverse. De todas formas, si el maestro murciano no participó de esos 
supuestos, quizá si tuvo un cierto reconocimiento y dignidad. Ciertamente, el 
bordador entró dentro de los oficios con prestigio y esto que es válido para 
toda España incluye también a Murcia. 

Mucho se ha hablado de la lucha por la dignificación social sostenida 
por los plateros con respecto a su arte, indicándose que para ellos fue una 
ventaja el uso de metales nobles, que obviamente estaban destinados funda- 
mentalmente a exaltar la divinidad y la realeza. Martín González señala 
incluso que el prestigio del orfebre en Italia se debía entre otras razones a que 
eran ellos los que suministraban y realizaban los hilos de oro y plata para el 
bordado”. Y si tales argumentos son lógicos y aceptados plenamente porque 
no iban a poder ser esgrimidos en su tiempo por los bordadores, a pesar de 
que por el momento no existan pruebas de ello. Si el empleo de materiales 
preciosos está claro en la platería, lo mismo se puede decir en lo que se refie- 
re al bordado, pues dicho arte requería no sólo como materia prima el oro y 
la plata sino también los ricos y valiosos tejidos, los objetos tal vez más codi- 
ciados por el hombre a lo largo de toda su historia, junto a lo metales nobles. 

También es muy probable que hablara en favor del posible prestigio y 
consideración social del bordado la alta estima que dicho arte mereció por 


20 J. Gállego, El pintor de..., págs. 128-129. 

21 MLL. Barreno Sevilla, “Bordadores de Cámara..., pág. 280. 

22 J.J. Martín González, El artista en la sociedad española del siglo XVH, Madrid, Cátedra, 1984, 
pág. 104. 
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parte de monarcas y príncipes, incluso la propia aplicación de éstos en dicho 
ejercicio. Las crónicas y relatos de las vidas ya de reinas, princesas o simples 
nobles contienen frecuentes alusiones a lo dicho, pues desde la propia madre 
e hijas de Carlomagno hasta la polémica Catalina de Medicis que trabajaba 
en estas labores en unión de sus primos los Guisa, sin olvidar a la propia 
Isabel la Católica o la hermana del emperador Carlos V, Margarita de 
Austria”. Y todas ellas fueron alabadas por sus cortesanos, es de suponer que 
entre otras cosas, por su interés y destreza en tal arte. A ello hay que sumar 
la protección dispensada por tan altos personajes al bordado y al respecto 
baste recordar aquí el afán de Felipe II por dotar a El Escorial de un fastuoso 
ajuar litúrgico, lo que dio lugar al surgimiento del mejor y más importante 
obrador de bordados de todos los tiempos, a cuya cabeza estuvo la comuni- 
dad jerónima, tradicionalmente vinculada a esta labor, o el de María Luisa de 
Parma, que aunque no tan devota, pues su empeño no fue precisamente el 
dotar sacristías sino más bien los salones reales, también contribuyó notable- 
mente a los progresos y avances de un arte que ella mismo practicó y, a su 
vez, traspasó al melindres de su hijo, es decir aquél que fuera llamado duran- 
te algunos años “El deseado” ”. 


3. LA ORGANIZACIÓN DEL TRABAJO Y LOS TALLERES 


Ante la inexistencia de documentos directos que permitan precisar 
cómo era la ordenación del trabajo de los artistas aplicados al bordado, no 
queda más remedio que intentar esbozar ésta a través de otro tipo de noticias 
e informaciones tangenciales, que en algún caso ofrecen someras menciones 
a lo que indudablemente debió ser una actividad bien organizada y estructu- 
rada, a pesar de no contar, tal como ya se ha dicho, con una reglamentación 
precisa a ese respecto. Es improbable pensar que los maestros de este arte no 
llegaran a alcanzar entre ellos acuerdos tácitos con el fin o forma de contro- 
lar y garantizar la calidad de los trabajos que salían de sus obradores, evitar 
engaños, evaluar obras de compañeros y, por supuesto, luchar y desterrar una 
hipotética competencia desleal. 


23 H. Lefebure, El bordado y..., págs. 99-101. 

24 Ese interés que la reina María Luisa de Parma mostró por los bordados y los ricos tejidos ha sido 
detalladamente tratado por P. Benito, “Camille Pernon y el “tocador” de la reina María Luisa”, Reales 
Sitios, N* 116, 1993, págs. 17-24. 
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Ciertamente, esos casi seguros convenios entre bordadores se darían con 
toda probabilidad entre los artífices radicados en la ciudad de Murcia, en la 
que estaban asentados la mayoría de estos talleres, mientras que en el caso de 
otras poblaciones murcianas, que llegaron a contar con obradores abiertos, 
tales como Lorca, Caravaca o Cehegín, es muy posible que dicha reglamen- 
tación del oficio fuera casi innecesaria, dado que los bordadores que allí tra- 
bajaban lo hacian de forma aislada sin tener que rivalizar con otros colegas. 
De hecho, no deja de ser curioso cierto aspecto que deja descubrir la docu- 
mentación hasta el momento hallada, referente a una gran deferencia que 
hubo entre los bordadores hacia el trabajo respectivo de sus iguales en la pro- 
fesión. Así, llama la atención que durante el tiempo que Alonso Cerezo 
desempeñó su profesión en Lorca ningún bordador de Murcia recibió encar- 
gos procedentes de dicha ciudad. Otro tanto sucedió a principios del siglo 
XVII en los casos de Diego del Castillo Obregón y Diego Burquo, que dis- 
pusieron sus talleres en las mencionadas villas santiaguistas del noroeste y 
que tampoco tuvieron que soportar intromisiones en su lugar de acción de 
otros bordadores contemporáneos procedentes de la capital del reino, que sí 
en cambio atendían por esas mismas fechas los trabajos que surgían de pobla- 
ciones de esa misma área y jurisdicción territorial, caso de Moratalla y 
Socobos. 

Lo que sí parece en cambio evidente es que algunos talleres, y por lógi- 
ca los maestros responsables de los mismos, se especializaron en la ejecución 
de un determinado tipo de bordados, en concreto de imaginería, que implica- 
ba un mayor dominio de la técnica, cuyos conocimientos no todos los artífi- 
ces dominaban de igual forma, lo cual trajo consigo la formación de compa- 
ñas de trabajo y, en cierto modo, una unión de obradores que acometian con- 
juntamente los encargos de obras. A diferencia de lo que ocurría en otros 
campos del arte, donde los artífices se agrupaban por cortos espacios de 
tiempo, salvo excepciones, para la ejecución de un trabajo concreto, por lo 
general de gran envergadura, en el caso del bordado dichas asociaciones entre 
maestros no surgieron para acometer una obra determinada sino con el fin de 
obtener mejores rendimientos ya económicos ya en el propio resultado de los 
trabajos. Así, se trabajaba como en un gran taller, que agrupaba a su vez a 
varios obradores, entre los cuales se repartía equitativamente la labor o fun- 
ciones a realizar en razón de sus conocimientos. En este sentido, cabe desta- 
car las compañías que formaron Juan García de Paredes con Diego Díaz, 
Miguel de Avila con Alonso de Molina y, sobre todo, la que mejor se conoce 
y tal vez la más importante de todas las que existieron en Murcia que fue la 
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integrada por Antonio y Agustín García con Lorenzo Suárez. 

El funcionamiento de estas asociaciones de profesionales pueden ser 
bien conocidos gracias al documento notarial que los últimos bordadores 
mencionados suscribieron en 1602 con el fin de renovar su compromiso de 
trabajo conjunto que venían manteniendo desde cinco años atrás. 
Precisamente, desde entonces el taller de los García y el de Suárez colabora- 
ban juntos mediante un acuerdo que se puede estimar como justo e igualita- 
rio. Entre la larga serie de puntos de dicho pacto, sobresale la voluntad de que 
todos los gastos y las ganancias se repartirían en tres partes iguales, quedan- 
do por completo asegurada la ganancia del elegido para encargarse de los 
negocios y el concierto de las obras, pues durante el tiempo que por dichos 
motivos permaneciese fuera del taller su ganancia sería la misma que si estu- 
viese aplicado en la ejecución de obra. No obstante, los conocimientos que 
cada uno tenía de su especialidad serían respetados y pagados en función de 
su valor. A Suárez, especialista en el trabajo de abrir rostros, se le abonaría 
por cada uno de los que hiciese lo “que fuere justo” y a Antonio García, tal 
vez el miembro de mayor experiencia, recibiría también “lo que fuere razon” 
por su misión de dirigir y ordenar los trabajos. La seguridad de la economía 
familiar en el caso de la muerte de uno de los integrantes de esa compañía 
quedaba igualmente fijada, ya que si ocurría dicha circunstancia la viuda 
tomaba la parte correspondiente de todos los trabajos que se encontraran en 
el taller en el momento del fallecimiento, teniendo la oportunidad tanto ella 
como sus hijos de seguir participando en la asociación, que únicamente 
podría romperse por voluntad de todos los que en ella participaban. Por eso 
se estableció que si uno de ellos quisiera romper la validez del acuerdo con 
anterioridad al plazo que se fijaba para la duración de dicha compañía, que 
fue de doce años, debería abonar a cada uno de los restantes socios 300 duca- 
dos”. 

Por razones que no se especifican ese nuevo acuerdo al que llegaron el 
23 de abril de 1602 era invalidado tres meses después, el 29 de julio, por 
mutuo acuerdo de las partes que lo daban por cancelado. La liquidación del 
contrato obligó naturalmente a proceder al reparto y traspaso de la obra que 
se encontraba iniciada entre las dos partes. Lorenzo Suárez se reservó, entre 
otras piezas, el trabajo que la iglesia parroquial de Chinchilla le tenía enco- 
mendado, integrado por una dalmática, una casulla y un frontal con su fron- 


25 A.H.PM. Prot. 1.031, ff. 587y-591. 
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talera y caídas mientras que los García se comprometieron a concluir la dal- 
mática restante para el citado juego de Chinchilla, dos frontales bordados de 
raso cortado, uno verde y otro morado, para la parroquial de Yecla, una casu- 
lla de la iglesia de Montealegre y unas dalmáticas para Tobarra. La incapaci- 
dad de los García en la realización de imaginería llevó a estos a establecer un 
nuevo acuerdo con Suárez, pues los trabajos que a ellos les tocaron tenían que 
incorporar también este tipo de decoración, por lo que este bordador, que 
resulto ser el gran beneficiado de la disolución del contrato, se comprometió 
a ejecutar toda las figuras que correspondieran a dicha prendas, las cuales se 
le abonarían al precio justo y en correspondencia al salario que un rostrero 
recibía “dandoselo a hacer otro maestro”. Por último, llegaban al compromi- 
so de comunicarse mutuamente los encargos que en un futuro ambas partes 
recibieran, siempre que su valor fuera superior a los veinte ducados, lo que en 
definitiva demuestra que la asociación no se rompió del todo, demostrando lo 
que se dijo respecto a la larga duración que solían tener estas compañías”, 

Algunos talleres optaron por otro tipo de fórmulas distintas a la asocia- 
ción para dar mejor atención a los encargos que les llegaban, como fue la con- 
tratación de maestros foráneos independientes por períodos concretos de 
tiempo. La presencia de estos asalariados, tal vez oficiales aventajados o 
maestros jóvenes, se constata por ejemplo en el caso de Juan de Ávila, quien 
ante la falta de personal experto en su obrador empleó en él al bordador fran- 
cés Martin Bruncio, al que en 1606 abonaba 74 reales de plata castellanos 
“por razon de lo que ha trabajado en mi casa en el dicho su oficio a cierto 
tiempo de hechuras y bordados” ”. 


* *  * 


Todo lo expuesto induce a la sospecha de que el taller del bordador mur- 
ciano de esos siglos XVI y XVII no contaba con un numeroso personal, de 
suerte que el maestro se vería forzado a recurrir a la ayuda de su entorno 
familiar, incluida la de los esclavos y criados a su servicio. La presencia de 
aprendices es la única que se documenta, como ahora se verá, y esto se cono- 
ce sólo por las cartas de aprendizaje, que obviamente indican que el taller del 
bordador incluía a estos jóvenes aspirantes, tanto para su formación como 
para ayuda del maestro. Por el contrario, resulta imposible saber si los obra- 


26 Ibidem. ff. 622-623v. 
27 A.H.P.M. Prot. 1.408, ff. 210y-211. 
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dores dieron cabida a oficiales,lo que no se puede descartar, aunque precisa- 
mente la única prueba que sobre ello se tiene es contraria a dicha posibilidad, 
pues en 1602 los García declaraban no tener “en sus casas” oficiales”. 

Esta configuración de los talleres de bordado se mantuvo hasta bien 
avanzado el Setecientos y así lo acredita el testimonio que proporciona el 
Catastro del Marqués de la Ensenada de 1756. En esos talleres se ve también 
la falta de oficiales, a excepción del obrador dirigido por Esteban Villapua, 
cuyo hijo, mayor de 18 años, ostenta ese grado profesional, aunque asimismo 
está el caso de Andrés Blanes, un oficial pero que trabajaba de forma inde- 
pendiente. Los restantes maestros o trabajaban en solitario, como Antonio 
Aguila Prats, Fernando Pina y José Marchante, o contaban únicamente con el 
auxilio de aprendices, como se observa en los motes: Francisco Rabanell con 
“una aprendiz, de menor edad”, Juan Antic Donadeu con “dos aprendizes, 
Joseph González y Miguel Moreno, mayores de los 18” y Tomás Marques 
con “dos aprendizes menores de los 18”. A este grupo de aspirantes, ya mas- 
culinos ya femeninos, hay que sumar un miembro más, Francisco Navarro, 
que con la simple titulación de aprendiz y a una edad de 20 años funcionaba 
ya, al parecer, autónomamente”. 

Esta absoluta falta de orden que parece evidenciarse en Murcia durante 
el siglo XVII, con esa realidad de un aprendiz trabajando por su cuenta, da 
buena idea de la libertad absoluta, cuando no total confusión, que se daba en 
la práctica del oficio de bordador y de la ausencia de una vigilancia rigurosa 
así como de disposiciones a seguir. No obstante, esta situación parece que era 
generalizada en casi toda España y destaca también el caso de Madrid, donde 
según señalaban en 1780 los maestros de este arte los abusos resultaban noto- 
rios y cualquier aprendiz podía afincarse en la Corte sin más condición que 
la de mostrar una notable osadía para trabajar y ajustar obras como el maes- 
tro más experimentado. Este caos, aseguraban los artífices madrileños, no era 
sino debido al hecho de que no hubiese obligación de examen, ni quien tasa- 
se las obras o denunciara sus defectos, ni que tampoco existiese un organis- 
mo constituido al que recurrir contra los elevados precios en los que muchos 
bordadores ajustaban las obras, con el consiguiente desprestigio para la pro- 
fesión”. 


28 A.H.P.M. Prot. 1.031, f. 623. 

29 Murcia 1756, según las respuestas generales del Catastro de Ensenada (Introducción G. 
Lemeunier), Madrid, Alcabala del Viento, 1993, págs.250-251. 

30 MLL. Barreno Sevilla, “Bordadores de Cámara..., pág. 297. 


69 


Pero si en 1756 los talleres murcianos se limitaban a ese escaso perso- 
nal referido, treinta y un año después el Censo de Floridablanca descubre una 
panorama muy distinto, revelando en suma el apogeo que a lo largo de la 
segunda mitad de esa centuria alcanzó el ejercicio de esa actividad con un 
cuantioso aumento de las personas que a ella se aplicaron, El número de talle- 
res y maestros no se acrecentó mucho, pues en ese año de 1787 no pasaba de 
seis, si bien ahora se constata la existencia de diez oficiales y ocho aprendi- 
ces, lo que puede dar idea de que entonces los talleres aparecen cómo más 
nutridos y reforzados, sin duda por el incremento de la labor bordada, inclu- 
so en el atuendo cotidiano, tanto masculino como femenino, moda que obvia- 
mente obligó a aumentar la plantilla de los talleres, para que estos pudieran 
abastecer esa demanda en aumento. Aunque lo más llamativo de ese Censo 
de Floridablanca es el numeroso grupo de mujeres que se dedicaban al bor- 
dado, con toda seguridad de forma independiente, cuya cifra era exactamen- 
te de sesenta y ocho, personal femenino que no hay que confundir con sastras 
o modistas sino que se trataban de especialistas dedicadas plenamente a esa 
labor, aunque fuera tan sólo ocasionalmente y sin poder llegar a precisar que 
tipo de actividad concreta o modalidad desarrollaron dentro del amplio 
campo del bordado”. Precisamente, la masiva participación de la mujer en 
este ejercicio, del que por cierto nunca había estado ausente, incluso como 
profesional, aunque sin una categoría precisa, se convirtió en poco tiempo en 
una de las principales causas de la lenta decadencia y ocaso de los talleres tra- 
dicionales regentados por personal masculino. 

Pero, curiosamente, en esa radical transformación de la actividad del 
bordado que conllevó, en definitiva, su ruina, al igual que sucedió también en 
las obras de pasamanería y cordonería, tanta culpa tuvieron los propios maes- 
tros como la Real Orden de 1779, que facilitó y alentó el empleo de la mujer 
en trabajos y manufacturas que fueron considerados desde entonces como 
propias y concernientes a su sexo”. Los maestros vieron en el empleo de la 
mano femenina una fórmula de abaratar costes y aumentar ganancias. 
Lógicamente, los jornales de las bordadoras tuvieron que ser mucho más 
bajos que los que correspondían a un hombre por similar dedicación. Por otro 


31 La información del Censo de Floridablanca ha sido tomada de los cuadros transeriptos que inclu- 
ye J, Flores Arroyuelo “Los estamentos del tercer estado. Los artesanos. La decadencia de los gremios” en 
Historia de la Región Murciana, v. VU, Murcia, Regional, 1980, págs. 235-236. 

32 A.M.M. Leg. 4.129. 
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lado, la real cédula de Carlos III tenía un doble objetivo, en primer lugar el 
progreso de las manufacturas y la industria española, haciéndola más com- 
petitiva frente a las mercancías y artículos procedentes del extranjero, espe- 
cialmente los franceses, y en segundo dirigir toda una mano de obra mascu- 
lina, aplicada hasta entonces en esos trabajos menores y suntuarios, que muy 
bien podían hacer las mujeres, hacia otros sectores, tales como la agricultu- 
ra, el ejército o la marina. Esa idea de considerar el bordado como algo emi- 
nentemente femenino nace, por tanto, con la Ilustración y progresivamente 
fue calando y afianzándose en toda la sociedad, alentándola las más altas ins- 
tituciones, pues no deja de ser curioso que el alumnado que asistió a la 
Academia que la Real Sociedad Económica de Amigos del País de Murcia 
abrió durante algunos años, entre 1796 y 1800, fuera exclusivamente femeni- 
no. No obstante, la tradicional vinculación del hombre en la práctica del bor- 
dado tardaría en desaparecer, al menos en Murcia, ya que todavía en 1822 los 
talleres oficiales que desarrollaban esa actividad continuaban en manos mas- 
culinas, como evidencian los regentados por Nicasio Ibáñez, Francisco Ruiz 
y Valentín Paredes, en los cuales el personal bajo sus ordenes estaba confor- 
mado igualmente por hombres*. Con todo, no hay duda que la mentalidad fue 
cambiando y el concepto de la mujer como responsable de la obra bordada 
triunfó plenamente, hasta el punto de que todavía en la actualidad es un hecho 
consumado y tal vez esa consideración sea la que ha provocado el despresti- 
gio de este arte y, en consecuencia el escaso interés que hacia el mismo han 
mostrado en general los estudiosos e investigadores de la Historia del Arte en 
España que, educados en falsos prejuicios y sin hacer gala de la objetividad 
profesional a la que están obligados, han creído ver peligrar o amenazada su 
reputación académica por el hecho de mostrar atención a esta importante par- 
cela del arte, que por contra ha sido más que valorada por sus colegas fran- 
ceses, italianos y alemanes, a los que siempre han intentado emular. 


4. EL APRENDIZAJE 


La formación en el oficio del bordado, como en otros oficios artísticos, 
se realizaba a través del aprendizaje. En la España de los siglos XVI al XVII 
este primer escalón profesional se reglamentaba mediante una carta o contra- 


33 En el taller de Nicasio Ibáñez trabajaban dos operarios, en el de Paredes tres y en el Ruiz dos. 
(A.M.M, Leg. 1.594). 
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to, que obviamente constituye la documentación más fiable con que se cuen- 
ta para establecer cual era la relación entre maestro y aprendiz y hasta donde 
llegaba el grado de jerarquización de los talleres. 

Pese a la importancia que estos documentos pueden tener, por lo ya 
dicho, no son muchas las cartas de aprendizaje de bordadores que se han 
podido localizar en Murcia, lo que llevaría a plantearse si el aprendizaje en 
este oficio siempre estuvo estipulado a través de dicho documento. De todas 
formas, no hay que olvidar que Murcia nunca llegó a tener un elevado núme- 
ro de bordadores, luego tampoco pudo ser grande el de aprendices. Incluso el 
hecho de que algunos de los aprendices fueran los propios hijos de los bor- 
dadores hacía innecesaria la cumplimentación de la carta de aprendizaje, 
pues de padres a hijos no se precisaba tal compromiso por escrito. 

Las pocas cartas de aprendizaje localizadas corresponden a los siglos 
XVI Y XVIL las cuales clasificadas por orden cronológico son las siguien- 
tes: 

-1567 

Diego Gallego recibe por aprendiz a Juan Antonio López Pintado, 

menor, por tiempo de cuatro años”, 

-1602 

Lorenzo Suárez toma por aprendiz al francés Mateo Joseph, menor, por 

tiempo de dieciocho meses”, 

-1608 

Diego del Castillo Obregón acepta por aprendiz a José Soriano, de 

nueve años, por tiempo de otros diez”, 

-1615 

Atilano de Ocaña acoge por aprendiz a Diego Hernández, de nueve 

años, por tiempo de otro diez”. 

-1622 

Miguel de Ávila recibe por aprendiz a Antonio Enríquez, mayor de edad, 

por tiempo de dos años*, 

En todos estos documentos, salvo el que alude a la enseñanza de 
Antonio Enríquez, las personas que trataban con los maestros representando 


34 A.H.P.M. Prot, 419, s.f. 

35 A.H.PM, Prot, 2.153, s.f. 

36 A.H.PM. Prot. 7.381, f. 83v. 

37 A.H.PM, Prot. 873, 1.229-229v, 
38 A.H.P.M. Prot. 916, ff. 432-433. 
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a los aprendices menores de edad eran familiares de los mismos, ya un padre 
como sucedía en el caso de Diego Hernández, un abuelo en el de José Soriano 
o un hermano en el de Juan Antonio López Pintado, aunque también se dio 
la situación de orfandad en el francés Mateo Joseph, por lo que actuó en su 
nombre como era habitual un curador ajeno al entorno familiar y nombrado 
por el Ayuntamiento, cargo que en esta situación fue ejercido por el procura- 
dor de la ciudad Pedro Sánchez. Los convenios no ofrecen realmente grandes 
diferencias con los que ya se conocen y han sido estudiados en otras profe- 
siones artísticas, tales como la pintura o la escultura. Al igual que en esos 
otros casos, la misión de estos representantes legales no era otra sino garan- 
tizar la validez del acuerdo ante la incapacidad jurídica que tenían los apren- 
dices, dada su minoría de edad; si bien sólo es especificada con exactitud en 
las cartas de José Soriano y Diego Hernández con 9 y 10 años respectiva- 
mente, también hay que suponerla para los restantes aprendices, con la excep- 
ción repetimos de Antonio Enríquez cuya condición de persona mayor y libre 
queda claramente expuesta en el hecho de que concertó por sí mismo la ins- 
trucción con Miguel de Ávila, respondiendo ante él con su persona y mue- 
bles, aunque también contó con el apoyo de una importante dama de la aris- 
tocracia local, doña Teresa Galtero Melgarejo, que salió como su fiadora. La 
juventud de la mayoría de estos pupilos, algunos casi todavía niños, hace pen- 
sar que fueron orientados hacia la actividad en la que iban a ser instruidos por 
una decisión de sus mayores, que la estimaron como un buen medio de vida 
entre los demás existentes para el futuro de los por ellos representados. No 
obstante, tampoco se puede rechazar la posibilidad de que algunos de los 
aprendices pudieran haber mostrado ciertas actitudes para el oficio elegido, 
cosa que se hace evidente para Mateo Joseph, que debía ser ya al suscribirse 
su convenio de enseñanza al menos un adolescente, pues su representante 
indicaba que tenía “ya principios en el arte de bordador”. Algo parecido se 
puede decir sobre Antonio Enríquez, cuyo interés por aprender el oficio dada 
su naturaleza adulta, sería fruto de una elección personal o vocación hacia esa 
opción profesional concreta. 

Por lo que respecta al origen y condición social de todo estos aprendi- 
ces, apenas se puede indicar nada, si acaso la inexistencia de trabas para la 
recepción de personas procedentes de otras localidades, aunque también es 
cierto que no se documenta ningún caso en el que el aprendiz fuera natural 
de poblaciones no integradas en el antiguo reino de Murcia, salvo la excep- 
ción lógicamente de ese muchacho francés. Asi y obviando los que parecen 
ser naturales de la ciudad de Murcia, figuran José Soriano natural de Almansa 
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y Diego Hernández también de tierras albacetenses, pues era de ascendencia 
villarrobletana. 

La variabilidad que se observa en cuanto a la duración de la enseñanza 
es otra nota característica, que igualmente coincide con lo que pasa en otros 
ramas artísticas. Incluso el grado de oscilación entre los plazos sorprende por 
su amplio margen, pues va desde los 18 meses que se fijaron para la ense- 
fianza del francés Mateo Joseph a los 10 años establecidos tanto para José 
Soriano como para Diego Hernández, lo que viene a confirmar que no exis- 
tía un plazo determinado o un tiempo minimo obligatorio para la instrucción. 
Este dependería de los criterios de las partes o de las propias necesidades o 
de los intereses de los maestros así como de las aptitudes que demostrara 
tener el pupilo, dado que parece obvio que ese corto tiempo en que se con- 
certó el aprendizaje del joven francés con Suárez es debido lógicamente a que 
ya contaba con conocimientos sólidos para la práctica del oficio. La poca o 
mucha experiencia que tuviera Mateo Joseph en el ejercicio del bordado 
explica el hecho de que en su carta de aprendizaje se precisen con detalle las 
técnicas y enseñanzas en las que debía ser formado, pues en los restantes 
casos las cartas tan sólo señalan que el maestro debía enseñar el oficio y arte 
de bordador sin ocultar al aprendiz ningún conocimiento, pero sin aludir a 
aspectos concretos. 

Las referencias tan generales al tipo de instrucción en esas cartas de 
aprendizaje, por otro lado normales y corrientes en este tipo de instrumentos, 
impiden llegar a una valoración exacta de la clase de formación que esos 
jóvenes recibían de los maestros ni si ésta era sólo de técnicas o si también 
incluía otros aspectos, tales como el dibujo. Esto último es importante plan- 
teárselo, pues supondría que esa formación no fuera meramente mecánica, 
pero nada puede decirse al respecto y más teniendo en cuenta que incluso 
resulta difícil de asegurar que todos los maestros del bordado tuvieran un 
adecuado conocimiento del dibujo. Aunque si en Murcia sucedía lo mismo 
que en Madrid, donde los bordadores de la Corte reclamaban en 1780 la recu- 
peración de la casi perdida práctica y educación de los aprendices en el dibu- 
jo, se podría entonces suponer que en los talleres murcianos los jóvenes reci- 
bieron algo de esa importante ciencia, básica para realizar una obra bordada. 
Pero lo más seguro es que la enseñanza primará ante todo la práctica y la 
habilidad en la ejecución de obras, en sus más diversas técnicas y variantes, 
en definitiva la destreza manual, tal como se expone clara y pormenorizada- 
mente en ese documento que recoge la instrucción del mencionado Mateo 
Joseph. Según la carta de aprendizaje de dicho joven, una vez finalizado su 
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período de instrucción debería saber labrar bien cuatro figuras enteras dife- 
rentes, tanto en oro matizado como “peleteadas”. Para ello, su maestro, 
Lorenzo Suárez se obligaba a enseñarle las técnicas de “labrar rostros y 
encarnaciones” así como también las de “retecear sobre raso figuras y sobre 
raso blanco rostros y a teñir para figurar encarnaciones”. Es decir, se trataba 
fundamentalmente de formar al aprendiz en la difícil técnica del bordado de 
imaginería, de la que Suárez debía ser todo un experto, como evidencian 
estos datos así como otros ya reseñados con anterioridad. Todas estas ense- 
ñanzas debían ser dominadas por dicho aprendiz en el tiempo de un año, ya 
que los restantes meses que iban hasta cumplir el periodo de formación el 
joven debería ocuparse en atender los encargos que el maestro le ordenara. 

En vista de lo anterior, la asistencia y ayuda al maestro es algo que hay 
que suponer para los restantes casos de aprendizaje, aunque no se especifi- 
que en los documentos suscritos en estos casos. Pero ello resulta lógico en 
virtud de la estrecha relación que se establecía entre ambas partes. Los com- 
promisos y obligaciones fijados en las escrituras así lo avalan. En efecto, en 
estas cartas quedaba bien claro que el aprendiz pasaba a depender por com- 
pleto de su maestro, en cuya casa viviría estando éste obligado a darle comi- 
da, bebida, cama, vestido, calzado, ropa blanca y asistencia en las enferme- 
dades. En el caso de Diego Hernández se contempló, además, el deber del 
instructor de dar a su pupilo buen trato y “vida onesta”. La única excepción 
en este sentido la proporciona la carta de aprendizaje que fue acordada entre 
el bordador Diego Gallego y Luis López Pintado, curador de su hermano 
Juan Antonio, ya que el maestro sólo quedaba sujeto a dar techo y cama al 
aprendiz mientras que el calzado y el vestido del mismo corrían por cuenta 
de su familia. 

Frente a los enumerados deberes del maestro se encontraban los del 
aprendiz, señalándose siempre que éste no debía ausentarse de la casa sin 
razón justificada y en caso de hacerlo los garantes del compromiso pagarían 
al maestro los gastos ocasionados por esa ausencia. 

Este sistema de contraprestaciones mutuas entre los interesados preve- 
ía, a su vez, la percepción de emolumentos o compensaciones para ambas 
partes. El estipendio al maestro por el adiestramiento figura, por ejemplo, en 
los casos del aprendizaje de Juan Antonio López Pintado y en el de Antonio 
Enríquez. Así, Diego Gallego recibiría del hermano del primero la cantidad 
de 20 ducados, cuyos plazos se estipularon en una entrega de 10 en el 
momento del inicio del aprendizaje, que correspondía con la fecha de la 
carta, y otros 10 al cumplirse un año del tiempo acordado. Más elevados fue- 
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ron los honorarios que recibió Miguel de Ávila de doña Teresa Galtero 
Melgarejo por la enseñanza de aquel Enríquez, pues se fijaron en 40 ducados 
a cobrar en tres tiempos: 10 de contado, 20 el día de San Juan de 1623 y lo 
restante para el día de Navidad de ese mismo año. En los otros tres ejemplos 
que se conocen fueron los aprendices los que recibían del maestro alguna 
renumeración tras concluir el período de formación, ya cantidades en dinero, 
como Mateo Joseph que percibiría 110 reales castellanos, ya la típica com- 
pensación de un vestido nuevo completo, como fue acordado en las cartas 
relativas a la enseñanza de José Soriano y Diego Hernández, detallándose en 
el caso de este último que el vestido debía de ser “de paño de la tierra que sea 
de a dieciocho reales la vara”. Esto obviamente refuerza la idea de que el 
aprendiz trabajó con el maestro, colaborando de la manera que fuera en sus 
encargos. 


5, EL FRUSTRADO INTENTO DE INSTITUCIONALIZAR 
LA ENSEÑANZA: LA ESCUELA DE BORDADO 
DE LA REAL SOCIEDAD ECONÓMICA DE MURCIA. 


Nada se sabe en concreto sobre los motivos que dieron lugar al estable- 
cimiento durante un breve período de tiempo al amparo y en el seno de la 
Real Sociedad Económica de Amigos del País de la ciudad de Murcia de una 
escuela de bordados, cuyo funcionamiento se documenta entre 1796 y 1800*, 
Indudáblemente, la idea de su fundación nacería de los propios objetivos que 
estas importantes instituciones creadas con la Ilustración tenían como meta y 
que eran fundamentalmente, como es bien sabido, la mejora de la industria 
popular y el dar a conocer “los secretos de las artes, así como también los 
adelantos de la maquinaria para facilitar las maniobras”, al creerse firme- 
mente que las mejoras en estos campos traerían consigo “el bienestar del país 
y la ansiada prosperidad de todo el pueblo”*", 


39 La fundación de este tipo de escuelas donde enseñar de forma oficial el ejercicio del arte del bor- 
dado es un fenómeno que se aprecia en otras partes de España. Asi, se tienen noticias de una escuela de 
pintura, dibujo y bordados, que regentaban en Madrid los artífices franceses oriundos de Lyon, don 
Enrique y don Luis Suleau, institución a la que el 15 de julio de 1789 se le concedió la libertad de dere- 
chos a la seda que allí se necesitara. Esos mismos derechos le fueron reconocidos a la escuela de borda- 
dos y dibujos establecida en la población de Getafe, según un decreto de 6 de marzo de 1797 (A. Matilla 
Tascón,Catálogo de la Colección de órdenes generales de rentas, Madrid, 1950, págs. 487 y 514). No obs- 
tante, la escuela más importante era la de la Real Sociedad Económica de Madrid, 

40 Es decir, el ideal de la Ilustración. 
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Así, si la creación en Murcia a partir de 1779 de las escuelas gratuitas 
de Diseño, Ornato, Arquitectura, Aritmética y Geometría trajeron consigo, 
aunque tarde y no sin gran esfuerzo, la implantación de esa estética nueva que 
era propugnada para la regeneración de las artes desde los más altos esta- 
mentos de la nación, es decir los aires académicos y del Neoclasicismo, el 
surgimiento de aulas para la instrucción de otras artes, caso del bordado, tam- 
bién debe ser entendido como un notable esfuerzo acometido por los secto- 
res ilustrados de Murcia para el digno fortalecimiento de esta actividad y la 
adecuada cualificación de sus futuros profesionales, para que sus obras fue- 
ran tan buenas y competitivas en un mercado cuya demanda en aumento iba 
progresivamente pasando a manos de las naciones extranjeras, sobre todo de 
Francia. En efecto, no hay que olvidar que la creación de la Escuela de 
Dibujo en 1779 no sólo tenía el fin de incentivar la preparación de profesio- 
nales en las tres Bellas Artes sino también difundir esos conocimientos, ahora 
estimados como imprescindibles, en otras labores diversas, como los tejidos 
de seda y los bordados, pues según se decía en el Memorándum que la Real 
Sociedad de Amigos del País de Murcia elevó al rey para la aprobación de 
dicha escuela la falta de invención y gusto que se patentizaban en las piezas 
textiles españolas eran la causa principal por la que éstas “no han llegado 
todavía al auge que debieran”*, 

Pero, ciertamente, tampoco hay que sobrevalorar las intenciones diga- 
mos “científicas” que dieron lugar al surgimiento de estas escuelas de borda- 
do. Como bien afirma Maria Luisa Barreno al estudiar las causas que moti- 
varon el nacimiento de la más importante de todas las que existieron en 
España, que no fue otra sino la radicada en Madrid a partir de 1780 y surgi- 
da a instancias del conocido bordador Francisco de Tolosa, no se primó tanto 
el hecho de que el bordado tuviera una necesidad de absoluta renovación, 
pues según señalaba el fiscal del Consejo de Castilla encargado de aprobar el 
proyecto de la Escuela parecía todo lo contrario, al albergar Madrid más de 
250 bordadores “que tienen tanta habilidad y delicadeza como cualquier 
extranjero”, sino la posibilidad de que estos centros se convirtieran en lugar 
de instrucción de las mujeres”. En fin, se buscaba que éstas recibieran la pre- 
paración adecuada en unas técnicas dominadas hasta entonces por el hombre 
y pasar así ellas a reemplazar y sustituir esa mano masculina, de acuerdo con 


41 A. RA.BB.AA.S.EM. Junta particular de 29 de enero de 1780, f. 173, 
42. M.L. Barreno Sevilla, “Bordadores de Cámara..., págs. 284-295. 


7 


lo dictado por la Real Orden de 1779, ya que el bordado no necesitaba de la 
fuerza y robustez de los varones. Por tanto, parece que las escuelas no se 
abrieron en última instancia para el desarrollo del arte del bordado con el 
aprendizaje en el dibujo sino como centros donde fundamentalmente se ense- 
ñarían las diversas técnicas y la habilidad manual, es decir un curioso y tem- 
prano intento de preparar y cualificar, si bien sólo mecánicamente, a la mujer 
en una labor que desde entonces se consideró como propia de ella. Ello expli- 
caría que el alumnado de la escuela de Murcia fuera eminentemente femeni- 
no y que la dirección recayera lógicamente en un hombre en este caso el pres- 
tigioso bordador catalán afincado en la ciudad desde hacia décadas Tomás 
Marques. 

Las primeras noticias sobre el funcionamiento de este pequeño centro se 
encuentran en el acta de la Junta Particular de la Real Sociedad Económica 
de 29 de octubre de 1796. En dicha reunión se acordaban los premios y gra- 
tificaciones que la institución otorgaba con motivo de la festividad de San 
Carlos apareciendo entre los beneficiados “el Maestro bordador Tomás 
Marques”, que recibía un premio de 100 reales de vellón, y su discípula 
María Dolores Rivas, que por su habilidad en el bordado de metales, una de 
las modalidades a premiar, era agraciada con otro premio de 60 reales, mien- 
tras que el galardón por el mejor bordado en sedas recaía sobre dos alumnas, 
Mariana Martínez y Segunda Vila, quienes se repartieron el premio estable- 
cido de cantidad similar al del bordado en metales*. Los premios volvieron a 
repetirse en 1797 y 1798, ya al maestro, ya a sus alumnas aventajadas, entre 
las que se citan como merecedoras de galardones a María Dolores Carramara, 
Josefa Yepes, Mariana Pagán, Catalina Palomino, Rosa Sánchez, Mariana 
López y Agustina Beltrán*. Sin embargo, en 1799 la Junta, que tenía que 
aprobar los premios de dicho año, advertía los pocos progresos y adelantos 
que se patentizaban en esta enseñanza, aunque todavía se concedieron pre- 
mios, si bien de menor cuantía que los antecedentes, ya que a Agustina 
Beltrán se le daban 30 reales “por el acierto que habia tenido en bordar una 
banda de oro” y tanto para Antonia Hurtado como para Juana Gómez se libra- 
ron 20 reales a cada una “por haber bordado dos casullas de seda” *. Fueron 
éstos los últimos premios que se otorgaron dado que el 11 de octubre de 1800 


43  A.R.S.E.A.PM. Libro de Actas de 1790-1803, f. 88. 
44 Ibídem. f. 113 y 129v. 
45 Ibídem. f. 143. 
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la Junta de la Real Sociedad decidía suspender los que correspondían a la 
Escuela de Bordado atendiendo se decía “al ningun adelanto que se ha expe- 
rimentado asta aqui en estas enseñanzas”, 


6. EL CONTRATO Y LA TASACIÓN DE LA OBRA. 


La escritura o contrato suscrita ante notario público para la confección 
de una obra bordada es un instrumento habitual por el que se reglamentaba, 
al igual que sucede en las restantes parcelas artísticas, las minuciosas condi- 
ciones y aspectos que debía cumplir el encargo que recibía el bordador. Así, 
suele ser normal que se detallen los materiales a emplear, la técnica, los moti- 
vos del bordado, el precio y la forma de pago, el tiempo de ejecución, núme- 
ro de piezas, etc. Estos documentos, por tanto, no presentan diferencia algu- 
na con lo que es usual en otra clase de contratos”. Por todos estos aspectos se 
convierten en fuentes fundamentales, aunque es de lamentar la pérdida de 
buena parte de esta documentación, especificamente los contratos suscritos 
ante los notarios apostólicos, archivo que desapareció en la pasada Guerra 
Civil y que debió incluir gran número de tales escrituras, dada la propia natu- 
raleza eclesiástica de los encargos. En efecto, la mayoría de los contratos de 
obra bordada, como por ejemplo los que demandó la Catedral de Murcia a los 
artífices que para ella trabajaron, tuvieron como mediador a los notarios de la 
audiencia episcopal, por los que con toda seguridad pasaron para su instru- 
mentalización un importante número de estos pactos de obligación. Ello 
explica en cierto modo el escaso número de instrumentos de este tipo halla- 
dos para la obra bordada y que, a su vez todos, correspondan cronológica- 
mente a las centurias del Quinientos y del Seiscientos así como que la mayor 
parte de los mismo se refieran a realizaciones destinadas bien a parroquias del 
Señorío santiaguista bien a las obras demandadas por Concejos, cofradías o 
conventos, siendo excepcionales los contratos localizados en los que se reco- 
ge la confección de prendas para los templos parroquiales sujetos directa- 
mente a la autoridad episcopal o también para la propia Catedral que cómo ya 
se ha dicho debieron ser formalizados ante esos notarios apostólicos. También 
se podría justificar esa falta de escrituras de contrato teniendo en cuenta la 


46 Ibidem. ff. 166v-167. 
47 Las condiciones y estructura general del encargo artístico han sido expuestas por J.J. Martín 
González, El artista en..., págs.34-49. 


79 


posibilidad de que se recurriera sin más al simple encargo verbal que, cómo 
afirma Agúera Ros al hablar de la validez de estos acuerdos para el campo de 
la pintura, era una modalidad contemplada y consagrada desde tiempos 
remotos en el derecho español*, 

Un primer aspecto a contemplar en el contrato sería el de las partes con- 
tratantes, es decir los interesados que comparecían en la escritura notarial y 
que lógicamente se corresponden con el bordador y el comandatario o clien- 
te. Aquel de entrada tenía que ofrecer una garantía o aval que respondiera 
ante un hipotético incumplimiento del compromiso y lo más normal en este 
sentido fue que el ejecutante saliera con su persona y bienes en general, en la 
típica fórmula de “habidos y por haber”, como el propio garantizador de su 
trabajo. Incluso en alguna ocasión la cuantía de esa fianza personal se con- 
cretó no en cantidades de dinero sino en obra bordada, tal como sucedía en la 
obligación de Lorenzo Suárez para realizar en 1622 un pendón destinado a la 
Cofradía de la Sangre de Moratalla, en la cual el bordador ponía como aval 
cuatro cenefas bordadas sobre raso carmesí que estaban custodiadas en casa 
de un vecino de esa localidad”. También solía haber un fiador o fiadores, des- 
tinados igualmente a responder ante ese posible quebranto o incluso descré- 
dito del artífice ante el compromiso pactado. La relación entre el protagonis- 
ta del acuerdo y sus fiadores no es posible precisarla en todos los casos, aun- 
que ésta tuvo que existir cuando no por lazos familiares si al menos por amis- 
tad, si bien en ningún documento se constata la fianza entre colegas. Juan de 
Villalobos, por ejemplo, contó con el favor de algunos maestros zapateros de 
la villa de Caravaca así como del cantero Pedro de Antequera para los traba- 
jos que ejecutó para dicha localidad en 1569 y 1573 respectivamente”, Mateo 
de Tapia era en 1592 avalado por el vecino de Moratalla Domingo Díaz en el 
contrato de la obra de una manga de cruz de terciopelo azul para la parroquia 
de esa villa y años más tarde, exactamente en 1615, el jurado Alonso 
Martínez Orozco, vecino también de dicha villa, depositaba una fianza en 
nombre del bordador de 6.000 reales ante la solicitud que de la misma hizo 
la parroquial moratallense por el encargo de un terno”. Otras veces Mateo de 
Tapia tuvo por avales a familiares próximos, en concreto a su mujer Ana 


48  J.C. Agúera Ros, Pintura y Sociedad..., págs. 214-217, 

49 A.H.PM. Prot. 8.637, s. f. a 8 de febrero de 1622. 

$0 A,H.PM. Prot. 6.976, f. 2.115; Ibídem, Prot. 7.009, f. 281. 

$51 A.P.MO. Contratos Cofradías Moratalla, a 4 de enero de 1592; A.H.PM. 7.909, ff. 80-81. 
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Fernández y a su cuñado, el cirujano Pedro López, los cuales en 1621 otor- 
gaban conjuntamente un documento público de fianza general para ser utili- 
zado siempre que fuera necesario. Este aval notarial recogía el compromiso 
por parte de quienes lo suscribían de responder y dar cuenta “de todo el ter- 
ciopelo damascos raso ansi negro como color y otros recados que para las 
dichas obras fueren necesarios y dineros que se entregaren para qualquier 
ornamentos que les pareciere y concertar con quales quier personas pena que 
lo pagaremos como tal principales y fiador y para averiguacion de la canti- 
dad de rrecados y dineros que se le obieren de entregado a el dicho Mateo de 
Tapia baste el juramento de la persona con quien lo tratare y concertare con 
el qual trayga aparexada execucion...””. 

Tampoco los comandatarios quedaban exentos de obligaciones, pues 
también debían responder ya con la persona o bienes particulares ya con los 
de la institución a la que representasen para la compensación material al bor- 
dador en los plazos y entregas que se pactasen. Así, por lo general y en fun- 
ción de donde partiera la demanda comparecían los miembros de una cofra- 
día o en su nombre, el mayordomo de ella; los regidores y comisarios del 
Ayuntamiento o el alférez mayor de la villa; el superior de un monasterio o 
miembros del mismo con su permiso; personas particulares o los mayordo- 
mos fabriqueros de las parroquias. En este último caso eran generalmente las 
rentas de la parroquia las que garantizaban el cobro al bordador, como cuan- 
do en 1611 Juan de la Penulla, mayordomo de la fábrica parroquial de San 
Lorenzo de Murcia libraba, con la aprobación episcopal lógicamente, a 
Lorenzo Suárez como garantía del pago de un terno de damasco blanco toda 
la renta del terzuelo de ese templo, “que es todo el carnaje y hoja” cuya renta 
dicho bordador debía ir recibiendo “hasta que sea pagado el valor del dicho 
terno””, 

Señaladas las partes contratantes y, en los casos pertinentes, el nombre 
o poderes en que se basaba la titularidad en el contrato, se procedía a formu- 
lar propiamente el convenio sobre la confección de una pieza o piezas con- 
cretas, obra que se llevaría a cabo bajo ciertas condiciones. En ellas se deter- 
minaba las características que debía presentar la obra en orden al material y 
técnica a utilizar, el modelo o traza a seguir y su acabado final. Asimismo se 
fijaría la fecha de entrega y la forma de pago que se estableciese. 


52 A.H.P.M. Prot. 1.204, ff. 58-59. 
53 A.H.PM. Prot. 842, ff. S4v-55v. 
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La primera condición que suele expresarse es aquella que informa sobre 
la clase, color y calidad del material que iba a ser la base del bordado, que 
lógicamente quedaba a la elección del cliente, aunque podía darlo ya de ante- 
mano al bordador, procedimiento que se constata en diversas escrituras, entre 
ellas la del contrato de un paño de púlpito y otro de facistol que suscribía 
Juan García de Paredes en 1612 con las religiosas del Monasterio de Santa 
Isabel de Murcia, las cuales entregaron para la obra solicitada seis varas de 
damasco y otras tantas de raso”, Pero la regla general no fue ésta sino que el 
cliente se desentendiera de todo lo que implicaba la obra bordada, tanto por 
lo que se refería al tejido base o de forro como al hilo de oro y seda, cordo- 
nes, etc. ya que todo quedaba “a costa” del bordador. Por ello, se solía espe- 
cificar en que clase de textil se bordaría la prenda e incluso el tipo de éste 
dentro de la amplia variedad que de un mismo tejido existía en función de su 
trama o composición y siempre respondiendo a una buena o muy buena cali- 
dad. Lo mismo se puede decir para los restantes materiales, especialmente 
para el hilo de oro y el de seda, que normalmente eran solicitados “muy 
ricos”, como se detallaba en el contrato de la manga de cruz de terciopelo car- 
mesí ajustada en 1573 por Juan de Villalobos para la iglesia parroquial de El 
Salvador de Caravaca*, aunque lo más usual fue concretar la calidad, grosor 
y las variantes del hilo de metal a utilizar que casi siempre debía ser “de oro 
de Milán”. 

Ese especial cuidado no quedaba reducido únicamente a los materiales 
sino que se hacía extensible a todo el proceso del bordado, que sería “muy 
bien labrado y asentado” y cuya técnica era también contemplada pormeno- 
rizadamente en las escrituras notariales de contrato. Se recogían así por lo 
común las distintas modalidades de bordado que en solitario o combinadas se 
trabajarían sobre las prendas objeto del encargo y que podían abarcar desde 
el bordado de imaginería al estrictamente decorativo, conocido en los siglos 
XVI y XVI como “al romano”, los cuales podían ser elaborados en oro de 
matices, realce, peleteado, reteceado, etc. En el caso de que solicitara una 
obra de imaginería, el cliente era quien imponía los temas o asuntos a repre- 
sentar, cuyas configuraciones solían ser prolijamente descritas hasta el más 
mínimo de los detalles, tal como puede comprobarse sobre todo en los encar- 
gos de mangas de cruces, cenefas de capas o estandartes. La manga de cruz, 


54 A.H.PM. Prot. 2.102, ff. 671-674. 
55 A.H.PM. Prot. 6.976, ff 215-215v, 
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por ejemplo, que en 1578 contrataba Juan de Villalobos con la cofradía de la 
Concepción de Cehegín era pormenorizada hasta el punto de que incluso se 
recogió en el documento el número de cabezas de moros que debían colocar- 
se a los pies del “Santiago Matamoros”**. Pero no sólo los temas figurativos 
o los símbolos principales eran elección de los comandatarios de las obras 
sino que a veces también los elementos ornamentales o decorativos fueron 
prefijados por éstos, mucho más allá de la genérica condición de que fueran 
bordados “al romano”; por ejemplo, en 1573 se exigía a Juan de Villalobos 
en el contrato de una manga de cruz de terciopelo negro para la iglesia de El 
Salvador de Caravaca que las zonas vacías de esa obra se decoraran con cene- 
fas de hojas”. 

Frecuente debió ser también la exigencia de que la obra se ajustara al 
modelo de otras existentes en la misma iglesia o hechas por el mismo borda- 
dor para otros lugares. Así, cuando en 1619 el artífice Mateo de Tapia se obli- 
gó a realizar dos dalmáticas para la iglesia parroquial de San Andrés de 
Murcia, la aceptación especificaba que serían “conformes a la capa e casulla 
coloradas que ay en la dicha iglesia”* mientras que varias décadas antes, en 
1578, la cofradía de la Concepción de Cehegín al contratar la hechura de una 
manga de cruz con el bordador Juan de Villalobos dejaba bien claro que esa 
obra sería en todo igual a la que dicho artífice había hecho con anterioridad 
para la cofradía hermana de Caravaca”. Incluso en algún caso se advierte la 
entrega al bordador de un diseño o modelo realizado previamente por otras 
personas, como se estipuló en el encargo de un terno de damasco blanco en 
1611 a Lorenzo Suárez para la iglesia de San Lorenzo de Murcia, donde se 
alude a que la obra sería “conforme a la traza e orden que el señor obispo le 
a dado al bordador”*. 

También fue normal la especificación de las medidas, sobre todo por lo 
que respecta a las piezas procesionales, advirtiéndose especialmente en los 
sucesivos encargos de mangas de cruz que se hicieron a Juan de Villalobos o 
a Mateo de Tapia así como en el patio que éste último bordador contrataba en 
1605 con la cofradía del Santísimo Sacramento de la villa de Cehegín. 
Aunque en este sentido lo más curioso son las detalladas medidas que las 


56 Se decía “con quatro trofeos de moros muertos” (A,H.P.M. Prot. 7.880, ff. 402-403). 
57 Con el fin, se indicaba, “de henchir los bacios” (A.H.P.M. Prot. 7.009, ff. 281-282v). 
58 A.H.PM. Prot. 1.202, ff. 207v-208, 

59 A.H.PM. Prot. 7.880, ff. 321-322v. 

60 A.H.P.M. Prot. 842, ff. 54v-56. 
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monjas del convento de Santa Isabel de Murcia señalaban en 1612 a Juan 
García de Paredes para la realización de los bordados de un paño de púlpito, 
pues se llegó a indicar la extensión de la figura de la Santa Isabel que debía 
presidir dicho paño y que debía ajustarse a los tres palmos, ni uno más ni uno 
menos”. 

Una nota común a todos los casos es la exigencia concreta tanto de la 
buena calidad de la realización como de la perfección del acabado final. Esas 
condiciones quedan expresadas en las habituales fórmulas de “perfectamen- 
te acabada”, “bien acabada” o “en perfeccion de todo punto”. La comproba- 
ción de ello era una misión que recaía en las mismas personas que eran ele- 
gidas para la tasación de la obra aunque en el caso de las dalmáticas y capa 
que en 1601 el convento de la Merced de Moratalla ajustaba con Diego del 
Castillo la supervisión directa del proceso del bordado por parte del cliente 
parece implícita en la condición que se exigía al artífice de residir en esa 
población todo el tiempo en que se prolongara el trabajo de esas prendas”, 

En cuanto al plazo de tiempo que se acordaba para la realización de una 
obra determinada, los documentos hallados ofrecen una amplia gama de posi- 
bilidades, aunque en todos ese período de tiempo comenzaba a correr desde 
el día en que se suscribía el contrato. Los plazos conocidos van desde los casi 
dos años estipulados para la confección de una cenefa de capa que tenía que 
hacer el bordador giennense Juan de Rojas con destino a la parroquial de 
Cehegín a los treinta y un días que ajustó Mateo de Tapia en 1619 la obra de 
bordado de un pendón para la cofradía del Rosario de la villa de Socobos*. 
La fecha de entrega de la obra suele ser reseñada con exactitud y frecuente- 
mente se elegía una festividad litúrgica de importancia, con toda seguridad 
debida a que ese era el día que el cliente elegía para el estreno de las nuevas 
prendas. El templo de San Andrés de Murcia exigía en 1619 a Mateo de Tapia 
que las dalmáticas debían estar concluidas el día de la festividad de dicho 
santo mientras que Lorenzo Suárez se obligaba en 1616 a entregar el pendón 
de la cofradía de Jesús Nazareno de la villa de Moratalla para el Viernes 
Santo y la manga de cruz que esa misma hermandad le había solicitado para 
el día del Corpus. Otras fechas que se establecieron para la finalización de las 
obras fueron el Domingo de Ramos, San Juan, día de Todos los Santos y 


61 A.H.P.M. Prot. 2.102, ff. 671-674, 
62 A.H.P.M. Prot. 8.776, ff. 47v-49. 
63 A.H.PM. Prot. 7.880, ff. 331-332; Ibídem, Prot. 1.202, f. 552. 
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Navidad, festividades que en este caso no se corresponden con lo anterior- 
mente dicho, al menos la de San Juan y Navidad, ya que eran fechas tradi- 
cionales que regían los plazos a lo largo del año. Y tan escrupulosa fijación 
de la fecha de entrega sólo en contados ejemplos no llegó a contemplarse, tal 
como sucedió cuando Diego Gallego se obligaba en 1569 a bordar un terno 
completo para la parroquial de la villa de Yeste*. 

La entrega y el traslado de las prendas cuando el contrato era para una 
localidad lejana al taller del artífice solía ser responsabilidad del propio bor- 
dador, quien por tanto estaba obligado a costear los portes de la obra hasta la 
localidad en cuestión. Sólo en la obligación que en 1569 suscribía Juan de 
Villalobos para el bordado de una manga de cruz carmesí para Caravaca este 
aspecto se contempló como por cuenta de los clientes. 

El incumplimiento del encargo o de la fecha estipulada para la entrega 
de la obra es señalizado de forma tajante en la mayoría de los contratos que 
se conocen. En caso de que esto sucediera el contratante tenía la libertad de 
mandar hacer la obra con otro maestro o comprarla donde quisiera, a cargo 
obviamente del incumplidor del convenio, quien también debía correr con 
“los daños que se causaren”, estando además obligado a devolver todo el 
dinero o materiales recibidos y en su defecto cabía la posibilidad de deman- 
darle y procesarle por esas cantidades. 

La forma de pago, lógicamente, se concertaba con todo detalle. Las con- 
diciones suelen variar de un contrato a otro, pero en cualquier caso mantie- 
nen unas bases comunes. En primer término hay que señalar que las más de 
las veces el valor de la obra se fijaba de antemano, aunque luego fuese modi- 
ficado o revisado conforme al aprecio que los tasadores estimaran al con- 
frontar calidad y precio estipulado. Normalmente, el trabajo se abonaba en 
dos plazos, si bien en algún casó se estipularon hasta cinco. La primera entre- 
ga se hacía el mismo día de la firma del concierto, cuando la parte contra- 
tante entregaba a cuenta cierta cantidad de dinero o, en su defecto, en espe- 
cies para que el bordador comenzase el trabajo mientras que la última solía 
abonarse el día de la entrega y recepción de la obra, una vez que ésta hubie- 
se sido tasada, en el supuesto de que dicho procedimiento de valoración for- 
mara parte de las condiciones del contrato, aunque esto no siempre sucedió, 
pagándose sin más con la simple entrega del ornamento. En determinadas 
ocasiones los últimos plazos podían dilatarse mucho más allá del tiempo del 


64 A,H.PM. Prot. 420, f 31-31v. 
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encargo. Así, el bordador Juan de Rojas aceptaba en 1577 que la parroquial 
de Cehegín pudiera aplazar los pagos hasta 1582, años después de que las 
obras estuvieran terminadas y entregadas. 

Menos frecuentes fueron los encargos que supeditaban la retribución 
total del bordador a una tasación final, es decir no se estipulaba desde un pri- 
mer momento una cantidad determinada, si bien el bordador podía recibir 
sumas a cuentas, que tras la valoración serían deducidas del precio total. A 
esta modalidad respondió el contrato de Diego Gallego con la parroquia de 
Yeste, suscrito en 1569, en virtud del cual recibió como adelanto 19.455 
maravedís. También el de Diego del Castillo con el convento mercedario de 
Moratalla, en 1601, el de Mateo de Tapia con la iglesia de San Andrés de 
Murcia, en 1612, y el de Miguel de Ávila con la cofradía de Jesús de Murcia, 
en 1622. Asimismo se dieron procedimientos tan curiosos como la forma de 
pago que en 1611 aceptaba Lorenzo Suárez al contratar un terno para la 
parroquia de San Lorenzo de Murcia, conformándose a recibir lo que el obis- 
po estimara oportuno “sin que aya tasacion y que ello ha de ser y es el ver- 
dadero precio sin que se pueda contradecir por el dicho bordador”. 

Según ya se ha indicado, muchos de los contratos contemplaban una 
tasación final. Esta, de acuerdo con la costumbre, era efectuada por dos peri- 
tos en el arte, nombrados por cada una de las partes, cuyo parecer en caso de 
no coincidir podía arbitrarse por el de un tercer experto designado a su vez 
por esos otros dos peritos de común acuerdo. El coste de este expertizaje 
recayó la mayoría de las veces en el cliente, aunque en algún caso el borda- 
dor fue obligado a sufragar la mitad de lo que importara, tal como se mani- 
fiesta en el contrato que en 1592 suscribía Mateo de Tapia para la realización 
de una manga de cruz para la parroquia de Moratalla, cláusula debida quizá 
a las exigencias del comitente, que dispuso que la tasación de la obra fuera 
realizada por expertos de fuera, lo cual indudablemente encarecía su coste“. 
Recurrir a los bordadores de fuera para tal evaluación no fue lo más normal, 
pero cuando era necesaria así se procedía. Buena prueba de ello es el cono- 
cido proceso al que fue sometido el palio que Alonso Cerezo realizó en 1574 
para el Concejo de la ciudad de Lorca. Dicha obra fue primero examinada por 
bordadores de Murcia, cuya opinión no aceptó la parte contratante, que esti- 
mó excesivo el precio de 6.740 reales de vellón en que fue valorado el palio 
por los artífices Diego Gallego y Cristóbal Tomás. Por ello, la obra fue some- 


65 A,P.MO. Contratos Cofradías Moratalla, a 4 de enero de 1592. 
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tida a una segunda y más autorizada opinión, que esta vez tuvo lugar en 
Madrid por maestros radicados en esa Corte, pues fueron elegidos para dar su 
dictamen el bordador de la reina Felices de Vega y Lucas de Burgos, nom- 
brados respectivamente por el representante del Ayuntamiento lorquino, el 
regidor Gaspar de Salazar, y el responsable de la obra Alonso Cerezo. El 
resultado fue muy parecido a la opinión que con anterioridad habían dado los 
bordadores murcianos, ya que tan sólo difería de ésta en 360 reales de 
menos“, Pero, salvo estos casos extraordinarios, lo más normal fue recurrir a 
los propios bordadores de la tierra para efectuar las tasaciones y entre finales 
del siglo XVI y principios del XVII fueron habituales en esta clase de opera- 
ción los maestros Mateo de Tapia, Juan de Ávila y Antonio García, los cua- 
les obviamente se encontraban entre los más reputados de la profesión, mere- 
ciendo por tanto las mayores garantías. 


7. OTROS OFICIOS EN RELACIÓN 
CON EL ORNAMENTO LITÚRGICO. 


Aunque los aspectos más importantes en el estudio del ornamento litúr- 
gico son los concernientes a la labor bordada, indudáblemente los de mayor 
aparato y suntuosidad, tampoco hay que olvidar otros elementos que forman 
parte de esas piezas y que van desde el propio tejido sobre el que se asienta 
el bordado a los trabajos de pasamanería y cordonería, los cuales comple- 
mentan las prendas y constituyen en muchos casos realizaciones de interés, 
dada la gran variedad de galones, tiras, blondas, cintas, flecos, guarniciones, 
etc. Igualmente, un gran número de ornamentos ofrecen complejas labores 
artísticas y diseños decorativos de extraordinaria importancia y calidad sim- 
plemente en los tejidos en que están confeccionados, sin que en ellos se haga 
necesaria la presencia de la obra bordada y por tanto, sólo son el resultado del 
trabajo en el telar. Todo esto, en consecuencia, lleva a considerar otros ofi- 
cios, además del bordador, como propios del ornamento litúrgico, y prescin- 
dir de ellos sería como olvidar buena parte del mismo. 

Obviamente, el tejido constituye un punto de partida, pues representa la 
base del ornamento litúrgico y el soporte de su decoración. Pero en este 
aspecto resulta más que curioso que la casi totalidad de las colecciones de 


66  J. Espín Rael, Artistas y artífices levantinos, Lorca, 1931 (Edic. facsímil, Murcia, 1986, págs. 38- 
40). 
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textiles que poseen las iglesias murcianas no son precisamente un producto 
de la tierra, es decir su realización no tuvo lugar en talleres murcianos sino 
que son obras importadas de los grandes centros textiles españoles o europe- 
os, pues la industria murciana fue siempre incapaz, a pesar de los notorios 
esfuerzos por ofrecer la calidad y los resultados de otras ciudades tales como 
Toledo, Granada, Sevilla o Valencia entre las españolas y Lyon entre las euro- 
peas. Y eso a pesar de ser Murcia, como bien es sabido, uno de los más 
importantes centros de producción sedera, no ya solamente de España sino de 
toda Europa. Realmente, el gran paradigma del reino de Murcia a lo largo de 
toda su historia fue la grave incapacidad de generar una verdadera industria 
sedera, sobre todo si se tiene en cuenta que muchos de los centros citados se 
abastecieron con la seda murciana, tal vez la de mayor calidad, junto con la 
valenciana, de toda Europa occidental. Pese a esa producción como afirma 
Chacón Jiménez al estudiar la industria textil murciana del Quinientos 
Murcia, no contó jamás ni en esa centuria ni en las siguientes con el sufi- 
ciente número de operarios cualificados que pudieran acometer y desarrollar 
una gran industria de este tipo, que sin ningún problema hubiera podido riva- 
lizar e incluso sobrepasar a las de las otras zonas referidas”. No obstante, la 
industria textil murciana fue importante y el gremio de tejedores, más tarde 
incluido dentro del prestigioso Arte Mayor de la Seda, gozó de extraordina- 
rios privilegios y mercedes desde siempre, siendo los oficios que los integra- 
ban unos de los grandes generadores de la riqueza del reino, pero sus pro- 
ductos nunca mostraron ni la vistosidad ni la belleza que se lograban en otras 
partes de España. En definitiva, el tejido de seda murciano, aunque de cali- 
dad, no buscó nunca, o al menos así lo parece, competir en el mercado del 
textil de lujo o de gran riqueza, limitándose a producir, sobre todo a partir de 
finales del siglo XVII, tejidos lisos y llanos, especialmente rasos y tafetanes, 
así como damascos ordinarios, que lógicamente se emplearon en la confec- 
ción de ornamentos, si bien sólo con un papel secundario, A pesar de ello, 
tuvieron una presencia y, por tanto, conviene referirse a la industria textil en 
Murcia. 

No es el objeto de este estudio proceder a analizar la estructura y el 
desarrollo de los gremios que integraron la industria de seda murciana, por 


67 F. Chacón Jiménez, Murcia en la centuria del Quinientos, Murcia, Universidad de Murcia, 1979, 
págs.274-280. 
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otra parte, trabajo que ya hizo en su momento y muy profundamente el his- 
toriador Olivares Galván*, Más interesa, en todo caso, seguir el ritmo de su 
producción y su significación así como los importantes intentos de elevar su 
nivel, orientados particularmente hacia lo suntuario. Este interés por mejorar 
las labores textiles ya se advierte desde la segunda mitad del siglo XVI y la 
primera del XVII, pues se sabe que la industria sedera murciana producía en 
1590, entre otras variedades textiles, terciopelo liso de dos pelos, terciopelo 
de pelo y medio labrado y terciopelo de dos pelos labrado “quajado de labor”, 
además de una extensa gama de rasos y tafetanes, tal como revela la Real 
Orden dictada por Felipe II en dicho año, por la que se derogaba a petición 
de los tejedores murcianos y toledanos la pragmática sanción de 1566 que 
prohibía la fabricación de sedas labradas así como la entrada y salida de este 
tipo de textiles”, 

Este documento, junto a otros sumamente significativos datados en las 
primeras décadas del siglo XVII, hacen pensar que ese período de transición 
del Quinientos al Seiscientos representó un momento de pálido esplendor, tal 
vez el único que tuvo la industria de tejidos de seda murciana, gracias al 
apoyo e interés que las autoridades municipales mostraron por el fomento de 
esta actividad fabril. 

Es conocido que por esos años de principios del siglo XVII, exacta- 
mente en 1611, el Concejo murciano dispensó una serie de exenciones y mer- 
cedes a los tejedores de la capital del reino con el fin de fomentar su labor, 
pues tal como se decía “ay necesidad deste arte en esta ciudad””, 
Documentación recientemente aparecida descubre que ese afán por desarro- 
llar y favorecer esta industria de tejidos de seda va más allá de lo hasta ahora 
conocido, pues el Ayuntamiento intentó que en Murcia surgiera una auténti- 
ca industria textil de lujo, como se comprueba en la escritura que recoge los 
privilegios que las autoridades murcianas se comprometieron a otorgar al 
tejedor genovés Marco Jordano para el traslado de éste y todo su personal 
desde Génova, en esos años el principal foco textil europeo, a Murcia para 
asentarse y trabajar con sus telares en esta población. El convenio fue suscrl- 


68 Remitimos a ese detallado estudio para las cuestiones relativas al Arte Mayor de la Seda de 
Murcia, profundamente analizado por dicho autor en El cultivo y la industria de la seda en Murcia en el 
siglo XVHI, Murcia, 1976. Tampoco se pueden olvidar las aportaciones de J. Espín Rael, “Investigaciones 
sobre el cultivo y la industria de la seda en el Reino de Murcia”, Murgetana, N? 8, 1955, págs. 9-19. 

69 A.M.M. Leg. 4.294, N* 36. 

70  P Olivares Galván,El cultivo y..., págs.139-143. 
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to el 16 de abril de 1603 entre los regidores don Alonso Lázaro de Monreal, 
don Juan Antonio Verástegui, don Pedro Saavedra Avellaneda y don Luis 
Riquelme con el citado maestro, el cual se obligaba a traer desde Italia 25 
telares “con todos sus aderecos y adelantos para hacer todo genero de sedas”, 
que tendrían que empezar a funcionar en Murcia a partir del último día del 
mes de marzo de 1604 y por tiempo de diez años. Los tejidos a producir debí- 
an atenerse a las leyes del reino y comprenderían terciopelos ricos, rasos, bro- 
cados, tafetanes llanos y labrados, damascos así como otras telas de seda. A 
cambio de todo ello la ciudad se obligaba a pagar al genovés 1.000 ducados, 
además de ofertarle un préstamo por otros 3.000 destinado a costear los gas- 
tos del transporte desde Génova a Murcia y la instalación en esta última ciu- 
dad, tanto de la maquinaria como de los oficiales que quisieran acompañar a 
Marco Jordano. También se concedían otros privilegios, como la exención 
durante nueve años del pago de alcabalas “que causare con la seda tejida que 
vendiere y abidos los demas negocios e cosas que tratare en esta ciudad de 
que causare alcabala en ella que sean de cosas y mercancias que se traen de 
Italia en cantidades quince mil ducados de caudal fuera de las ropas e telas 
tejidas por que dende luego la ciudad lo franquea”. Igualmente estarían exen- 
tos de acoger huéspedes o soldados, ser nombrados receptores de bulas y 
acudir al malecón, ya que recibirían similar trato que los veinte menestrales 
“que la ciudad excusa por real privilegio”. Un último beneficio era el pago 
por parte de la ciudad de los alquileres de las casas y talleres, dispuestos en 
las Eras de Belchí”. 

Esas concesiones debieron dar un buen resultado y ya desde ese mismo 
año de 1611 se extendieron a todos los tejedores radicados en la ciudad de 
Murcia, alentándose asi la instalación en ella de maestros tejedores de todas 
partes de España. En efecto, en 1628 se advierte la llegada de un gran núme- 
ro de artífices del arte textil de la seda con sus respectivos telares, cuya ins- 
talación era sufragada por el Concejo a cambio de permanecer en la ciudad 
hasta un plazo de seis años. Así, se suscribía convenio con ocho maestros de 
la villa valenciana de Requena, por el cual se obligaban a traer veinte telares 
“por lo menos”, de todo genero de sedas, compensándose con una ayuda de 
200 reales por telar”. Lo mismo se acordó con maestros tejedores de 
Granada, Toledo y Valencia hasta llegar a un número de 100 telares, en los se 


71 A.H.PM. Prot. 977, ff. 247-250v. 
72 A.H.PM. Prot. 696, ff. 106-106v. 
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fabricarian terciopelos, tafetanes pespuntados, anascotes, tiselas, rasos y 
embutidos de seda”. 

Si estos intentos de activar una auténtica y productiva actividad textil 
de altura resultaron un éxito, la verdad es que poco tiempo duro, pues a prin- 
cipios del siglo XVII las autoridades municipales murcianas se quejaban de 
la mala calidad de los tejidos que en la ciudad se labraban y ello a pesar de 
las concesiones que para el fomento de los mismos había dispensado Carlos 
II en 1682, tal como se recoge en las ordenanzas dictadas para el gremio de 
tejedores de seda murciano, incluidas en la recopilación efectuada en 1695”, 
De hecho, la política de los Borbones, que tanta importancia concedía al 
desarrollo y aumento de las manufacturas textiles, intentó por todos los 
medios proteger y favorecer esta industria en Murcia, al igual que hizo en 
otras partes de España. Ello se tradujo en el restablecimiento en 1731 de 
aquellas antiguas exenciones y preeminencias, que ahora se ampliaban a 
todos los oficios que integraban el Arte Mayor de la Seda en Murcia, o sea 
tanto a los tejedores como a los torcedores y tintoreros. Y aunque estos pri- 
vilegios fueron tan sólo concedidos por tiempo de diez años, lo cierto es que 
se fueron renovando prácticamente a lo largo de todo el Setecientos”, 

Esta protección a la industria de tejidos de seda tuvo en cierto modo sus 
logros, pues entre los motivos que a mediados del siglo XVIII alegaban los 
maestros murcianos de este arte para la aprobación de unas nuevas ordenan- 
zas que rigieran su actividad figuraban el constante aumento de artífices 
sederos y, en consecuencia, de telares, para cuyo control era más que necesa- 
rio la mencionada normativa, la cual fue aprobada por Fernando VI el 24 de 
enero de 1757. En estas ordenanzas dieciochescas se señala la variedad de 
tejidos de seda que presumiblemente se tejían en los telares murcianos, des- 
tacando la amplia gama de los mismos, entre otros la felpa bordada en cuen- 
ta de tafetán, el damasco ordinario, el brocatel, el raso de primavera, el raso 


73 En efecto, se comprometieron a instalarse en Murcia, entre otros los maestros tejedores: 
Francisco Cuevas y Juan Esteban, maestros de la ciudad de Valencia; Juan de Estrada, Diego Escarramad, 
Lorenzo Navarrete, Antonio Albacete, Juan de Carrión, Francisco Gutiérrez y Cristóbal Toral , maestros 
de la ciudad de Granada; Gabriel de Alvarado, Nicolás de Avellaneda, Pedro López, Miguel de Villafranca 
y Francisco Jiménez, maestros de la ciudad de Toledo. (Para todo ellos y otros ver Ibídem, ff. 111, 257y, 
279, 280v, 281v, 288v, 3481, 349v, 382, 387v, 444v, 518, 598v, 626, 643 y 645v.). 

74. Citadas tanto por P. Olivares Galván, El cultivo y...como por J. García Abellán, Organización de 
los gremios en la Murcia del siglo XVIII, Murcia, Academia Alfonso X,1976. 

75 P. Olivares Galván,El! cultivo y...págs. 160-161. 
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liso, el taví de plata, la lama, el restaño de plata, el tafetán doble y entredo- 
ble, el burato, etc”. 

Pero ni aún en este momento de la segunda mitad del siglo XVIII, que 
puede ser considerado como el gran periodo del textil murciano, los tejidos 
de seda murcianos fueron capaces de asumir los adelantos técnicos y ade- 
cuarse a las modas imperantes, como si hicieron en cambio los textiles de 
Valencia, Toledo o Guadalajara, lugares donde existió un gran interés por la 
conquista de nuevos mercados con la imitación de la afamadas telas france- 
sas, para lo cual resultaba imprescindible contar con expertos dibujantes y 
diseñadores que dieran modelos para esos nuevos tejidos. De hecho, el espo- 
lín, tejido por excelencia de la moda del Setecientos, jamás fue trabajado en 
Murcia así como tampoco lo fue cualquier otro tipo de textil que incorpora- 
ra decoración labrada. Murcia optó por lo fácil y sencillo, es decir por las 
telas lisas, tal como reconocía el Arte Mayor de la Seda en 1803, al ser inte- 
rrogado por la Junta de Comercio sobre si los tejedores asistían a las escue- 
las públicas de dibujo; la respuesta fue bien clarificadora, pues a ellas no con- 
currían “ni los fabricantes ni aprendices porque nunca se trabaja de floreados 
ni espolines”. Esto es, por ejemplo, lo que sucedía en la fábrica que dirigie- 
ron los hermanos Verlaque, de nacionalidad francesa, especializada en la 
manufactura de tejidos de seda “de lo ancho”, o sea rasos lisos, cuya calidad 
no obstante era tan excelente que se llegaba a decir que desde el estableci- 
miento de esos talleres en Murcia “los viajantes de Lyon de Francia no hacen 
nada en esta ciudad, en donde todos se surten de lo que aqui se fabrica y no 
es la moda la que hace preferir los tejidos de esta fabrica sino la equidad del 
precio al paso que compiten con los de Lyon””. 

A pesar de lo anterior, no hay que olvidar que en la Murcia de los últi- 
mos años del siglo XVIII se proyectó incluso erigir grandes fábricas para 
tejer manufacturas conforme a los nuevos adelantos y orientadas a un consu- 
mo más exquisito y selecto, aunque nada llegó realmente a prosperar. Entre 
esos proyectos habría que destacar dos en concreto. El primero de ellos fue el 
que presentó en 1785 el coronel del Regimiento de Infantería de Sevilla don 
Tomás Pavía, quien proponía el establecimiento de una gran fábrica de teji- 
dos de seda bajo la responsabilidad y dirección del experto maestro francés 
Francisco Patras. Según el memorial que en dicho año se presentaba ante el 


76 J, Garcia Abellán, Organización de los..., pág. 262. 
77 A.M.M. Leg. 1.547. 
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rey para su aprobación y concesión, en su caso, de los mismos privilegios que 
gozaban los talleres se Segovia y Guadalajara, la fábrica albergaría en un pri- 
mer momento 20 telares, 6 para tejidos de brocado de oro y plata y los 14 res- 
tantes para la confección de terciopelos, rasos lisos y camelotes “a la ingle- 
sa””*, Mucho más ambicioso fue el segundo de los proyectos, que también en 
ese misma fecha fue presentado a la Real Sociedad Económica de Murcia por 
un natural de esta ciudad de nombre Gaspar Carrión. En su informe el soli- 
citante alegaba amplios conocimientos en la práctica y diseño de las manu- 
facturas de seda y demás géneros así como una gran experiencia en todos los 
adelantos mecánicos concernientes a dichas materias hasta entonces “desco- 
nocidos en este pais” y a los cuales había tenido acceso tras recorrer, decía, 
“barias provincias”. Dicho personaje proponía el establecimiento de fábricas 
donde poder ejercer su magisterio para que “tomen fomento sus compatrio- 
tas, se instruian en manufacturas utilisimas y contribuian al lustre y onor de 
la patria”. En esos establecimientos se confeccionarían los tejidos más a la 
moda, tales como felpas irlandesas, tafetanes a la moda de Francia, camelo- 
tes de todas clases, terciopelos de camello, sedas floreadas, galones de oro y 
plata, incluso hasta alfombras a la turca y paños de Bruselas “con istorias” ”. 

La situación de la industria sedera en Murcia no mejoró a lo largo del 
siglo XIX sino todo lo contrario, pues el mercado regional finalmente fue 
copado por completo por las manufacturas valencianas que se convertirán en 
las protagonistas absolutas, como ya venía dándose desde la centuria anterior. 


* *  h 


La actividad de los maestros pasamaneros era también fundamental para 
la confección de ornamentos litúrgicos ya que sobre ellos recaía el trabajo de 
la innumerable variedad de aplicaciones y sobrepuestos que dichas prendas 
solían y suelen mostrar para su adorno. En efecto, la pasamanería proporcio- 
naba todo tipo de galones y tiras de oro o plata, cintas, alamares, puntillas, 
ribetes, verguillas, etc., cuya importancia fue progresivamente aumentando 
desde finales del siglo XVI hasta alcanzar su mayor apogeo en la época del 
Rococó. Las modas también fueron introduciendo cada vez en mayor medi- 
da los pasamanos como elementos imprescindibles del atuendo, tanto del reli- 


78 P. León Tello, Un siglo de fomento español (1725-1825), Madrid, Ministerio de Cultura, 1980, 
págs. 281-283. 
79 A.R.S.E.A.P.M. Leg. 1 
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gioso como del civil, hasta el punto que dichas manufacturas fueron incluso 
una competencia para la obra bordada, conforme la técnica fue perfeccio- 
nándose y alcanzando una extraordinaria calidad. 

En Murcia la pasamanería se encontraba reglamentada por unas orde- 
nanzas de las que se desconoce exactamente su fecha de promulgación, aun- 
que indudáblemente debieron ser redactadas y aprobadas con anterioridad a 
1695, pues ya aparecen relacionadas en la compilación de normativas gre- 
miales de la ciudad que en tal fecha se pública*. Ese gremio de pasamaneros 
debió cobrar cierto auge en Murcia entre los últimos años del siglo XVI y los 
primeros del XVII. En 1586 los maestros de esa profesión que existían en la 
ciudad se reducían a tres*!, cifra que aumentaría notablemente a partir de 
entonces, tanto que en 1623 las autoridades municipales elevaban una supli- 
ca al rey para conseguir que los artesanos de este oficio se vieran exentos de 
la Pragmática Sanción, ordenada en ese mismo año, por la cual se prohibía 
labrar cualquier genero de pasamanos, alegándose para ello la gran cosecha 
de seda que se obtenía en Murcia y la riqueza que proporcionaban las pasa- 
manerías, lo que obviamente da a entender ese aumento. Gracias precisa- 
mente a la'petición de Murcia, Felipe IV permitió que esta industria de com- 
plementos en oro, plata y sedas no cayera en la ruina, al serles concedidos a 
todos los pasamaneros de los reinos de España la posibilidad de continuar 
labrando piezas, aunque éstas debían ser exclusivamente para el uso del ser- 
vicio divino, los uniformes militares y la exportación al Nuevo Continente, 
pues la prohibición de aderezar la vestimenta civil “ de los naturales de estos 
reinos a de quedar como queda en su fuerga y vigor” *. 

Por desgracia, resulta difícil indicar con precisión que tipo de pasama- 
nos se realizaron en Murcia. Las escuetas ordenanzas que regían el oficio tan 
sólo hacen referencia, por lo que respecta a las materias de las que un oficial 
de dicho arte debía ser examinando para obtener el título de maestro, a la 
obligación de labrar “cinco muestras, las dos de oro, y seda, y las tres de seda 
sola”, aunque si quedaba claro la calidad y materiales que debían ser emple- 
ados en esta clase de géneros, pues se señalaba que no se podía tejer los pasa- 


80 Los Muy Ilustres Señores Murcia Mandaron imprimir las ORDENANZAS que tiene lugar para el 
govierno della y de su Campo y Huerta aprovadas por la Magestad Católica de Nuestro Rey y Señor Don 
Carlos Segundo por sus antecesores... Murcia, Vicente Llofriu, 1695 (Edic. facsímil de la Academia 
Alfonso X, págs. 33-35). 

81 F. Chacón Jiménez, Murcia en la ...pág. 200. 

82 A,M:M. Leg. 2.753. 
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manos con “ seda mezclada, ni rebuelta con filadiz, ni marañas, sino que los 
de seda se hagan de solo seda sin otra cosa, y los de filadiz, o marañas de solo 
esto sin seda, por el engaño que de lo contrario pude aver”*, 

A mediados del siglo XVIU el oficio vivía un inmejorable momento, tal 
como se advierte en el gran número de maestros que de esta actividad ofrece 
el Catastro del Marqués de la Enseñada, exactamente veintinueve artífices 
con obrador abierto**, si bien hay que señalar que por entonces comienza a 
conocerse un principio de declive, ante la terrible competencia que originan 
las manufacturas procedentes de otras regiones españolas, sobre todo de 
Cataluña y Valencia, las cuales se vendían con total libertad en las tiendas de 
especiería y quincallería existentes en la ciudad y, por otra parte, no hay que 
olvidar que algunas, tal vez las más importantes, estaban en manos de los 
bordadores, oriundos precisamente de esas tierras. Y fueron estas piezas de 
importación las que a partir de entonces mayoritariamente utilizó y prefirió 
la Iglesia para el adorno de sus prendas litúrgicas. Es muy posible que los 
pasamaneros murcianos no supieran adaptarse a las nuevas modas y técnicas 
que rápidamente se sucedían, quedando sus productos anticuados. Esta ruina 
de la profesión también fue propiciada por el tradicional sistema de trabajo 
en solitario, frente a las grandes fábricas que aplicadas a este rentable nego- 
cio habían surgido en esos otros centros textiles mencionados. Tampoco hay 
que olvidar el daño que a los maestros pasamaneros murcianos causó la 
incorporación de la mujer a este oficio hasta el punto que en 1835 la única 
fábrica de pasamanería que funcionaba en Murcia, propiedad de don Gaspar 
Alba y ubicada en la calle de la Corredera N* 32, en la parroquia de San Juan, 
contaba tan sólo con mujeres bajo la dirección de la oficiala Antonia 
Fernández*. 


* o 


La cordonería de seda es la tercera y última actividad que participaba en 
la hechura de ornamentos y prendas de culto. En efecto, los maestros de ese 
arte proporcionaban la larga serie de borlas, cordones, flecos anchos y angos- 
tos, etc., todo ello en oro, plata o sedas, destinados a el enriquecimiento no 
solamente de dalmáticas, capas y casullas sino también y, muy especialmen- 


83 Los Muy Ilustres...pág. 34. 
84 Murcia 1756, según...págs, 239-240. 
85 A.M.M. Leg. 3.541. 
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te, de todos los ornamentos de tipo procesional, en donde tales piezas llega- 
ron a ser verdaderamente imprescindibles y su más suntuosos adorno, a veces 
incluso superando en vistosidad hasta al propio tejido al que se acoplaban y 
al cual tenían que servir de ornamento. 

La ordenación de dicha profesión se remonta a 1630 y a tenor de lo 
referido en esas ordenanzas se sabe que entre las piezas que constituían la 
materia de examen para obtener el grado de maestría figuraban la realización 
de un brazo de dalmática y un sombrero de “Obispo o de Inquisidor con sus 
trenzas y vorlas en los cavos”, además de una gran variedad de objetos orien- 
tados hacia el atuendo común*, Ciertamente, se trataba de una actividad muy 
vinculada a lo suntuario y, por tanto, expuesta a experimentar grandes cam- 
bios conforme las modas iban sucediéndose, lo que explica que el gremio 
tuviera una necesidad casi constante de renovar sus ordenanzas para introdu- 
cir en ellas las modificaciones pertinentes, alusivas a las nuevas piezas que se 
debían trabajar y el modo de hacerlas. Así, en 1701 se confeccionaron unas 
adiciones que recogían la novedosa forma de hacer las borlas en seda y meta- 
les preciosos, donde se indicaba que las primeras debían ser labradas con 
seda de nudillo y las restantes en oro y plata de “panalejo, que así se llama la 
labor o red que las guarneze”, al tiempo que estipulaba que este tipo de pie- 
zas tenían que incorporar “cabezuelas de seda oro y plata segun fuere la borla 
cuyas piezas son las mas principales que deben saber fabricar y de que se 
deben examinar”. Y, al parecer, así fue, pues en los exámenes que se cono- 
cen a lo largo del siglo XVIII la pieza que más usualmente se mandaba rea- 
lizar era la borla de estandarte de las denominadas de nudillo, la cual el aspi- 
rante a la maestría debía deshacer y volver a confeccionar*, 

La agrupación de cordoneros de seda jugaría un importante papel en la 
actividad económica de la ciudad de Murcia. Incluso en 1803, cuando ya se 
encontraba en franco declive, esa profesión todavía la ejercían 46 maestros, 
los cuales, según se desprende del interrogatorio que en dicho año efectuaba 
la Junta de Comercio, tenían su obrador particular en sus viviendas, no exis- 
tiendo obligación de que los talleres tuvieran que estar reunidos en ningún 
determinado barrio o calle de la ciudad. La decadencia en la que se encon- 
traba el gremio, se decía en ese mismo informe, venía desde veinte años atrás, 


86 Los Muy Ilustres...pág. 36. 
87 J.García Abellán, Organización de los..., págs. 152-153. 
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siendo de nuevo la causa de ello la aplicación de las mujeres a esta actividad 
y la posibilidad de poder comprar las piezas en las tiendas “que no son de 
tales maestros”, repitiéndose, por tanto, lo ya comentado para la pasamane- 
ría. El mencionado interrogatorio también informa que los cordoneros feste- 
jaban como patrón a San Joaquín, a quien se le hacía una fiesta anual en el 
convento de Santo Domingo, para la que cada maestro tenía la obligación de 
ofrecer 12 reales de vellón”. 

El gremio de cordonería de seda intentó frenar su declive con la apro- 
bación de otras nuevas ordenanzas en 1815, al objeto de introducir y recoger 
las novedades que se creían más que necesarias de regular. Los cambios fue- 
ron pocos, pero bastante esclarecedores de la situación que se vivía, pues 
resulta más que significativo que el examen dejo de estar constituido por la 
realización de aquella borla de estandarte para protagonizarlo ahora la hechu- 
ra de un botón a la francesa y un cordón de frasco perfumador. En definitiva, 
la aplicación al ornamento litúrgico o los elementos destinados a festejos y 
procesiones quedaban relegados a un segundo lugar para pasar a ocupar su 
puesto las piezas de marcado carácter civil”, 


89 A.M.M. Leg. 1.547. 
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RA me 


Capítulo HI 


NOTICIAS SOBRE BORDADORES ACTIVOS 
EN MURCIA 


Con anterioridad a las décadas centrales del siglo XVI no existe certeza 
del asentamiento permanente de bordadores en la ciudad de Murcia o en 
alguna otra población perteneciente al reino de ese mismo nombre, tal como 
ya se ha dicho a lo largo de los anteriores capítulos. Desde los tiempos de la 
Reconquista hasta esas fechas concretas del Quinientos las iglesias y templos 
murcianos así como también los particulares que necesitaron de estos profe- 
sionales tuvieron que recurrir sin más remedio a maestros radicados en otros 
lugares de España o, en todo caso, encomendar los trabajos a artífices itine- 
rantes que iban de una población a otra en busca de ocasionales trabajos. 

Esto es lo que parece más probable y así lo confirma la documentación 
hallada hasta la fecha, aunque tampoco se puede descartar por completo la 
posibilidad de que en Murcia se acometiera algún trabajo de este tipo por 
naturales o vecinos de ella durante la Edad Media, pues nuevamente hay que 
recordar la tradición o leyenda, existente hasta hace un siglo aproximada- 
mente, que atribuía a artífices mudéjares murcianos la confección del legen- 
dario terno catedralicio conocido como “el Terno de los Moros”. No obstan- 
te, lo único que se puede afirmar con cierta seguridad es que fueron borda- 
dores de fuera los responsables de las prendas bordadas de las que se cuenta 
con noticias en este período, concretamente a finales del siglo XV. Los encar- 
gos efectuados a Jaén y Granada son en este sentido sumamente significati- 
vos. También resulta muy esclarecedor el hecho de que los pagos efectuados 
por la Fábrica Mayor de la Catedral de Murcia en razón de prendas bordadas, 
a lo largo de la primera mitad del siglo XVI, recogen una serie de nombres 
aislados que casi nunca vuelven a aparecer, es decir como si esos bordadores 
hubieran sido contratados a su paso por Murcia o bien llamados y requeridos 
desde su lugar de residencia habitual para los trabajos que demandaba dicho 
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templo. Entre esas personalidades ocasionales se encuentra el Maestro 
Dávalos, el cual en 1522 realizaba un frontal y una casulla de difuntos todo 
ello bordado en oro sobre terciopelo; Hernando de León, a quien se le paga- 
ban en 1523 4.986 maravedís en concepto de su trabajo de bordar; el Maestro 
Zapata que en 1544 entregaba un cenefa para el terno de terciopelo azul y una 
capa blanca de terciopelo, además de otras cosas para la sacristía, todo ello 
por valor de 29,334 maravedís; y por último el bordador genovés Giovanni 
Batista, responsable de la hechura de unas palias bordadas en oro. 

Esta situación hacía de Murcia y, en consecuencia, de todo su extenso 
territorio un lugar atractivo y con posibilidades de futuro e inmejorables pers- 
pectivas para los bordadores, sobre todo si se tiene en cuenta que la deman- 
da de prendas litúrgicas iba progresivamente aumentado con la estabilidad y 
normalización de la vida colectiva y social que vino tras la desaparición de la 
frontera granadina y el desarrollo del aparato eclesiástico. Los grandes obras 
de arquitectura religiosa iniciadas en los primeros años del siglo XVl iban 
viendo su final y, por tanto, se podía pasar a un segundo estadio que no fue 
otro sino la dotación de esos templos con nuevos ajuares litúrgicos de acuer- 
do a la etapa de prosperidad que se vivía. Así, en torno a 1554 comienzan a 
aparecer los primeros artífices en la ciudad, en la que se asientan de forma 
definitiva y permanente, abriendo obradores y formando aquí su familia. 
Entre esas primeras personalidades están tanto Juan de Villalobos como 
Cosme de Ávila y Diego Gallego, éstos últimos llegados a Murcia casi a la 
vez, pues Cosme era recibido como vecino en 1563 y un año más tarde lo 
mismo se hacía con Diego Gallego. Bordadores a los que seguirán pocos años 
después otros, como Diego Díaz, Carlos de Tapia y Cristóbal Tomás, y algo 
más tarde, ya en las últimas décadas del Quinientos, se documenta la presen- 
cia de Antonio García y Lorenzo Suárez. Pero no sólo la ciudad de Murcia va 
a convertirse en el punto de mira de estos artífices sino que también Lorca 
constituye un poderoso atractivo para los profesionales de esta actividad del 
bordado, tal como demuestra el asentamiento en dicha población por fechas 
prácticamente similares del bordador ubetense Alonso Cerezo quien perma- 
necerá allí hasta la fecha de su muerte, acaecida en 1576. 

Muchos de estos artífices mencionados serán los progenitores de los 
bordadores que se pueden denominar como auténticamente murcianos, es 
decir cómo nacidos en Murcia, conformando una segunda generación que se 
prolongara hasta las primeras décadas del siglo XVII. En efecto, durante 
este gran momento de la obra bordada, una auténtica Edad de Oro del bor- 
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dado murciano, que auspicia y fomenta la Contrarreforma, el protagonismo 
recae no sólo ya sobre eso maestros anteriormente mencionados, que aún 
siguen en activo sino también sobre sus hijos o sucesores, tales como Mateo 
de Tapia, Juan y Agustín García de Paredes, Juan y Miguel de Ávila Ortiz y 
Juan y Nicolás de Villalobos Pérez. A ellos hay que añadir otras figuras que 
también aparecen por esos primeros años del Seiscientos en la capital, atra- 
ídos por unas buenas expectativas de trabajo, y entre los que habría que des- 
tacar a Sebastián de Baeza, Alonso de Molina, Sebastián Valle y Alonso 
Ruiz. La intensa demanda de obra bordada durante este período explica que 
también ahora los obradores no queden constreñidos únicamente al marco 
de la ciudad de Murcia sino que se extiendan a otras importantes localida- 
des del reino, tales como los enclaves santiaguistas de Cehegín y Caravaca, 
donde se asentaran Diego Burquo y Diego del Castillo Obregón, respectiva- 
mente. 

Rebasado el primer cuarto del siglo XVII se advierte una decadencia de 
la actividad, que se acentuará en años venideros. Los artífices hasta entonces 
activos van muriendo o, al menos, desapareciendo de la vida artística regio- 
nal, hasta el punto que desde 1625 en adelante el número de maestros activos 
en Murcia se reduce solamente a dos, que no son otros sino Nicolás de 
Villalobos Pérez y su sobrino Juan de Villalobos López, los cuales pueden ser 
considerados como los últimos representantes de una gran época, que al 
menos en Murcia ciudad ve su fin con ellos. 

Desde la segunda mitad del Seiscientos y hasta el primer tercio de la 
centuria siguiente el bordado va a refugiarse en los conventos, principalmen- 
te femeninos, recayendo sobre las religiosas la responsabilidad de los escasos 
trabajos que durante esas fechas se producen. A la cabeza de los cenobios 
dedicados a estas labores hay que situar el de las Madres Agustinas Descalzas 
del monasterio del Corpus Christi de Murcia, donde se atenderán las deman- 
das catedralicias así como las de otras importantes iglesias. Entre las monjas 
agustinas que se aplicaron, al parecer con bastante fortuna y habilidad, a tales 
labores han llegado hasta nuestros días nombres como el de Sor Juana de la 
Encarnación, activa en los últimos años del siglo XVII, o el de Sor Rosa de 
la Asunción, que pertenece ya a la centuria del Setecientos. La situación se 
agravó de tal forma en las primeras décadas de ese siglo que la Catedral de 
Murcia se vio obligada varias veces, concretamente en 1728 y 1733, ante la 
carencia de bordadores profesionales en la ciudad, a recurrir a aficionados, 
tales como el canónigo Marín o las distinguidas damas de la sociedad local 
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doña Teresa de Sola y doña Antonia Álvarez para la realización de prendas es 
de suponer que de categoría. 

Murcia, avanzado el siglo XVIII se convertía otra vez en tierra de 
muchas posibilidades para los bordadores de otras zonas del país, pues el 
esplendor dieciochesco comenzaba a dejarse notar y ello auguraba una etapa 
de auge para el bordado, tanto el destinado a ornamentos litúrgicos como al 
atuendo civil. Así, entre 1736 y 1750 llega toda una avalancha de artífices de 
origen catalán o valenciano, como Antonio Aguila Prats, Francisco Rabanell 
Ordóñez, Fernado Pina Martínez, Tomás Marques Fruisa y Juan Antic 
Donadeu, los cuales integran y conforman, junto con otros bordadores cuya 
naturaleza exacta se desconoce, tales como Andrés Blanes, Esteban Villapua, 
José Marchante, Francisco Ordóñez y Andrés Carrillo, la gran generación del 
bordado dieciochesco murciano, es decir son los bordadores del Barroco o, 
mejor dicho, del Rococó. La vigencia de esta gran escuela dieciochesca se 
mantiene incluso hasta los primeros años del siglo XIX, cuando aparecen 
nuevas personalidades como Pedro Marques Tornel, Nicasio Ibáñez, Valentín 
de Paredes y Francisco Ruiz, que son los últimos representantes de un arte 
que con ellos desaparece y que tan sólo sobrevivirá, aunque muy desvirtuado 
y empobrecido, en los talleres femeninos que vienen a ocupar el lugar de 
estos auténticos maestros del bordado. 


1. EL SIGLO XVI. 
1.1. TALLER DE MURCIA 


VILLALOBOS, Juan de 

Este artífice fue uno de los bordadores más activos de la Murcia del 
Quinientos, según se desprende de la documentación que a él hace referen- 
cia, así como el primero de una larga dinastía de bordadores ya que su oficio 
fue heredado por sus hijos Juan y Nicolás de Villalobos Pérez, incluso por su 
nieto Juan de Villalobos López. Su importancia se ve acrecentada por el 
hecho de ser uno de los pioneros del gran taller murciano de la época, pre- 
sentándose en la verdadera cabeza del mismo. Su llegada a la ciudad a media- 
dos del siglo XVI puede darse como la fecha de su inauguración oficial. 

1554-I1-8: Bautismo en la parroquia de San Lorenzo de su hijo José, 
nacido de su matrimonio con Ginesa Pérez. Fueron padrinos Jaime de Acosta, 
Pedro Fernández Munuera y Alonso de Almela y madrinas Isabel Munuera y 
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Jerónima Hernández.(A.P.S.L.M. Libro de Bautismos 1551-1585, s./f.). 

1555-1-29: Bautismo en la parroquia de San Lorenzo de su hija 
Ana.Actuaron como padrinos los canónigos Grasso y Soriano y como madri- 
nas Catalina Sánchez e Isabel Nadal.(A.P.S.L.M. Libro de Bautismos 1551- 
1585, s./f.). 

1564-V-24: Bautismo en la parroquia de San Lorenzo de su hijo Pedro. 
Padrinos: Ambrosio Usodemar y Ginesa Soler.(A.P.S.L.M. Libro de 
Bautismos 1551-1585, s./f.). 

1568: Realiza para la Catedral de Murcia una capa y una casulla de 
imaginería bordadas en oro, plata y sedas, cuya labor importó 71.400 mara- 
vedís. (A.C.M. Libro de Fábrica de los años 1534-1573, f.182) 

1568-V-7: Bautismo en la parroquia de Santa María de su hijo Pedro 
Mártir. Fueron los padrinos el canónigo don Juan de Orozco y doña Catalina 
de Mergelina.(A.PS.B.S.M.M. Libro de Bautismos n” 2, s./f.). 

1569-VI-16: La iglesia parroquial de El Salvador de Caravaca le encar- 
ga la hechura de una manga de cruz de terciopelo carmesí con decoración his- 
toriada. Las escenas que se habrían de bordar serían el aparecimiento de la 
Santa y Vera Cruz, el escudo de la villa, San Jerónimo y San Agustín. 
(A.H.PM. Prot. 6.976, f. 215-215v). 

1570-1-17: Arrienda por tiempo de un año a la viuda Juana García de 
Olmedo dos casas ubicadas en la plaza de la Sinagoga, en la parroquia de San 
Lorenzo, por precio de 24 ducados anuales.(A.H.P.M. Prot. 487, f. 12v). 

1570-V-12: Bautismo de su hija Ana en la iglesia de San Lorenzo de 
Murcia. Apadrinan a la niña Gregorio Escaja e Isabel de Panes. (A.P.S.L.M. 
Libro de Bautismos 1551-1585, s./f.). 

1573-11-12: Se obliga con la iglesia de El Salvador de Caravaca a rea- 
lizar una manga de cruz de terciopelo negro con decoración de calaveras, 
escudos alusivos a las cinco plagas y motivos “al romano”.(A.H.P.M.Prot. 
7009, f. 281-282v). 

1573-VIHI-21: Recibe un mandamiento episcopal para hacer una capa 
de damasco blanco bordada con destino a la iglesia parroquial de la villa de 
La Gineta.(A.H.PM. Prot. 424, f. 253-253v). 

1573-IX-9: Se obliga a pagar al mercader Pedro de Hita, vecino de 
Murcia, la cantidad de 1.192 maravedís por la compra de tres varas y media 
de terciopelo carmesí de pelo y medio y vara y media de raso dorado y blan- 
co.(A.H.P.M. Prot. 509, £. 375v). 

1575-IX-24: Compra a Bartolomé Poyo Ginoves dos libretas de hilo de 
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oro de Milán valoradas en 27 ducados, dejando de fianza una capa de tafetán 
blanco con una cenefa bordada de oro “al romano” sobre raso 
carmesí.(A.H.P.M. Prot. 495, f. 569v). 

1577-11-31: Se obliga a pagar a Juan de Tirgell la cantidad de 30 duca- 
dos y 3 reales por la compra de veinticuatro varas de terciopelo verde de 
Toledo.(A.H.P.M. Prot. 493, f. 170). 

1578-1-18: Reconoce junto con su mujer, Ginesa Pérez, la deuda que 
tiene con el racionero Bernardino Tordesillas por un valor de 85 ducados en 
concepto de las casas que le compraron en la parroquia de San 
Lorenzo.(A.H.P.M. Prot, 494, f. 22v-23). 

1578-11-21: Compra a Alonso Martínez, vecino de Albudeíte, tres onzas 
de simiente de seda por un valor de 87 reales.(A.H.PM. Prot. 428, f. 52). 

1578-VIITT-4: Se obliga de pagar a Juan Ferrer, vecino de Murcia, 26 
ducados por la compra de 12 varas de damasco blanco.(A.H.PM. Prot. 494, 
f. 414). 

1578-VIII-20: Recibe de la cofradía de Nuestra Señora de la 
Concepción de la villa de Cehegín el encargo de bordar una manga de cruz 
de terciopelo carmesí. Las escenas de imaginería serían cuatro: San Juan 
Evangelista, la Concepción, Santiago a caballo y la historia de la Puerta 
Dorada.(A.H.P.M. Prot. 7880, f. 321-322v). 

1579-I11-22: La iglesia parroquial de Santa María Magdalena de la 
villa de Cehegín le encomienda la obra de una manga de cruz de terciopelo 
carmesí bordada con las escenas figuradas de Santiago “Matamoros” portan- 
do la insignia de la orden de Calatrava, la Magdalena, San Juan Bautista y la 
Asunción de Nuestra Señora, todo ello acompañado por varios escudos de la 
orden de Santiago. El coste de la obra fue calculado en 26.800 marave- 
dís.(A.H.P.M. Prot. 7880, f. 402-403v). 

1582-VII-13: Paga a Juan de Salazar, vecino de Toledo, 119 reales por 
ciertas cosas que éste le ha vendido en dicha ciudad. (A.H.PM. Prot. 498, f. 
305). 

1583-IX-26: Se obliga con Jerónimo Soler, canónigo de la Catedral de 
Orihuela, a arreglar dos cenefas de imaginería y capillos de capa, propiedad 
de esa iglesia, por precio de 55 libras. (Nieto Fernández, 1984, p.172). 

1588-X-14: Su viuda Jerónima Pérez se obliga a pagar a Martín de 
Molina 152 reales por compra de doce onzas de hilo de oro de Milan. Para 
ello hipoteca tres tahullas de moreral que posee en el pago de la Condomina. 
(A.H.P.M. Prot. 210, f. 274v). 
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1591: El censo de la Moneda Forera, realizado en ese año, incluye a: 
“Geronima Perez biuda de Juan de Villalobos broslador pobre”. (A.M.M. 
Leg. 1067, s/f.) 


ÁVILA, Cosme de 

Es probable que proceda del foco artístico toledano, incluso puede pen- 
sarse que fuera natural de Castilla, Con él se inicia el taller de la familia 
Ávila, pues el oficio será heredado por sus hijos Juan y Miguel de Ávila 
Ortiz. 

1563-1-3: La ciudad de Murcia le recibe como vecino, teniendo como 
garante de su persona al portero del Concejo Juan Vázquez. Firma como 
“Cosimo De Avila”. (A.M.M. Libro de Vecindad. Serie 3. Sig. 229, s/f.) 

1565-X-11: Se compromete a pagar al mercader Diego García de Santa 
Cruz 128 reales por la compra de tres varas y media de terciopelo verde de 
pelo y medio. (A.H.P.M. Prot. 416, f. 404). 

1582-VI-18: Reside en Toledo, junto con su mujer Catalina de Ortiz, 
tal como se dice en el poder que el bordador Diego Gallego da a Juan de 
Salazar, vecino de esa ciudad, para demandar al matrimonio por una deuda de 
2.923 reales que con el tenían contraída. (A.H.P.M. Prot. 498, f. 308). 


GALLEGO, Diego 

Junto con Juan de Villalobos debe ser estimado como la otra gran per- 
sonalidad del bordado murciano de la segunda mitad del Quinientos. Es pro- 
bable que proceda del foco toledano, dada la relación que al parecer mantu- 
vo con Cosme de Ávila 

1564-1-3: En esa fecha la ciudad le concede la vecindad, figurando 
como su fiador Cosme de Ávila. (A.M.M.Libro de Vecindad. Serie 3. Sig. 
229, s/f.). 

1565-IX-12: Sale como fiador del clérigo Bernardino de Montiel en la 
deuda de 50 ducados que este último mantenía con el racionero de la Catedral 
Fabricio Riquelme. (A.H.P.M. Prot. 416, f. 345v). 

1567-IX-20: Recibe por aprendiz durante cuatro años a Juan Antonio 
López Pintado. (A.H.M. Prot.419, f. 169-169v). 

1569-1117: Se obliga con la parroquial de la villa de Yeste a bordar un 
terno completo —casulla, capa y dalmáticas con sus collares— de damasco 
blanco con cenefas y faldones bordados en oro y sedas sobre terciopelo car- 
mesí. (A.H.P.M. Prot. 420, f. 3-3v). 
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1569-VII1-9: Otorga un poder al mercader vecino de Murcia Antonio 
Grasso para que cobre en su nombre 130 ducados, que le adeudaba la fábri- 
ca de la iglesia parroquial de Cartagena, por razón del bordado de un paño de 
facistol de terciopelo carmesí. (A.H.P.M.,Prot. 420, f. 268). 

1570-VI-10: Su nombre figura en el listado que recoge las treinta per- 
sonas que ostentaban el título de familiar del Santo Oficio en la jurisdicción 
de Murcia. (A.M.M. Serie 3, Lib.13, s./f.). 

1574-VIII-18: Tasa, en unión de Cristóbal Tomás, el palio bordado por 
Alonso Cerezo para el Concejo de la ciudad de Lorca. La valoración conjun- 
ta fija el precio de la obra, materiales y hechuras incluidos, en 6.740 reales. 
(Espín Rael, 1931, pp.39 y 66). 

1591: La fábrica de la iglesia parroquial de Santa María de Lorca le 
paga en dicho año 1.900 reales por la hechura y bordado de una manga de 
cruz. (Espín Rael, 1931, pp.66) 

1582-VII-18: El bordador da poder a Juan de Salazar, vecino de 
Toledo, para que cobre de Cosme de Ávila y de su mujer Catalina de Ortiz la 
cantidad que éstos le adeudan por un total de 2.923 reales. (A.H.P.M. 
Prot,498, £.308). 

1586: Vive en la calle de Trapería en la parroquia de Santa María. 
(A.G.S. Expediente de Hacienda, Leg. 132, s./f.). 

1591-VI-8: Vende en nombre del canónigo de la Catedral de Jaén, José 
de Valdivieso, unos libros propiedad de los herederos del canónigo Valdivieso 
de Mendoza en la cantidad de 110 ducados al licenciado don Luis Fajardo de 
la Gueva. (A.H.P.M. Prot. 610, f. 541). 


DÍAZ, Diego 

Bordador al parecer de gran prestigio, pues fue llamado en varia oca- 
siones para tasar piezas de importancia. Trabajó para la Catedral de Murcia 
así como para la parroquia más aristocrática de esta ciudad, la iglesia de 
Santa Catalina, aunque también realizó obras para otros templos, como el de 
San Pedro de Alcantarilla. 

1567: Figura en el padrón de la Moneda Forera, prácticado en ese año, 
como hidalgo y vecino de la parroquia de San Lorenzo. (A.M.M. Leg.1067). 

1574-IX-15: Se obliga a pagar a Diego García 22 reales por la compra 
de cuatro varas y media de paño turquesano y verde, cuatro varas de bayeta 
morada, una vara de tafetán morado y tres varas de cordelete azul. (A.H.P.M. 
Prot. 424, f. 481). 
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1578-1-18: Toma en arrendamiento por precio de 30 ducados anuales 
seis tahúllas de moreral en el pago de Alfande, propiedad de Ginés Fuster. 
(A.H.PM. Prot. 426, f. 333v). 

1582-IV-14: Declara haber realizado un estandarte bordado para la 
Cofradía de Nuestra Señora del Rosario de la ciudad de Lorca (A.H.P.M. 
Prot. 553, f. 472v). 

1591-I1-9: La Fábrica de la iglesia de Santa Catalina de Murcia le paga 
12 ducados por el trabajo de bordar un frontal y una palia de damasco blan- 
co. (A.PS.N.S.C.M. Libro de Cuentas de Fábrica, l, 1583-1624). 

1594-V-13: La iglesia de Santa Catalina de Murcia le abona 40 reales 
por el trabajo de aderezar tres casullas bordadas. (A.P.S.N.S.C. Libro de 
Cuentas de Fábrica, L, 1583-1624). 

1597-X-22: Arregla para esa misma iglesia de Santa Catalina un fron- 
tal, una casulla, un paño de facistol, unas estolas, unos manípulos, unos colla- 
rinos y una palia, todo ello en terciopelo morado, labor por la que cobra 54 
reales. (A.PS.N.S.C.M. Libro de Cuentas de Fábrica, l, 1583-1624). 

1601: La Fábrica de la Catedral de Murcia le paga 15.300 maravedís 
por una toalla blanca de tafetán bordada de oro y seda. (A.C.M, Libro de 
Cuentas de Fábrica 1601-1621). 

1604-V-21: Es nombrado por la iglesia arciprestal de Chinchilla para 
tasar junto con Juan de Ávila Ortiz, un terno bordado de terciopelo carmesí 
realizado por Lorenzo Suárez, obra conocida como “el terno rico o terno de 
San Pedro”.(Santamaría Conde y García-Sauco Beléndez, 1981,p.180) 

1606-II1-20: Realiza con Antonio García la tasación del palio bordado 
por Mateo de Tapia para la Cofradía del Santísimo Sacramento de la villa de 
Cehegín. La obra es valorada en 2.936 reales. (A.P.S.M.M.C, Libro de 
Acuerdos de la Cofradía del Santísimo Sacramento, l, s./f.). 

1612-11-22: Tasa por orden del licenciado Diego de Hornos, mayordo- 
mo del obispo don Francisco Martínez, el frontal bordado de tela de plata de 
veinte palmos de largo que para la iglesia parroquial de Nuestra Señora de la 
Asunción de Yecla confeccionó Juan de Ávila Ortiz. La pieza es estimada por 
el bordador en 6.544 reales. (A.H.P.M. Prot. 1735, f. 484). 

1614: Cobra 22 reales de la Catedral de Murcia por la valoración y tasa- 
ción de un frontal bordado por Miguel de Ávila Ortiz. (Libro de Cuentas de 
Fábrica 1601-1621). 

1615-IX-10: Otorga su poder a Juan García de Paredes para que pueda 
cobrar en su nombre la cantidad de 350 reales, que a ambos le adeudaban los 
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presbíteros de Lorca Domingo Fernández de Castro y Bartolomé de Castro 
por el bordado de un pendón que hicieron para la cofradía de Nuestra Señora 
del Alcázar de esa ciudad. (A.H.PM. Prot. 1210, f. 480). 

1618-1-28: Arrienda a Francisco López de Cuéllar, escribano del 
Concejo de la villa de Alcantarilla, dos tahúllas de moreral en la Huerta de 
ese término. (A.H.PM. Prot, 1574, £.171v-172). 

1618-11-13: La Fábrica de la iglesia de San Pedro de Alcantarilla le 
traspasa un censo, valorado en 74 ducados, a cuenta de la cantidad que la 
parroquia le debe por ornamentos bordados. (A.H.P.M. Prot. 1594, £.89). 

1620: La parroquia de Alcantarilla ordena pagar a los herederos de 
Diego Díaz lo que se le estaba debiendo a éste, exactamente 594 reales, por 
la obra bordada de un terno y frontal de terciopelo carmesí. (A.S.PA. Libro 
de Cuentas de Fábrica,I, f. 18v). 


TAPIA, Carlos de 

Se desconocen muchos aspectos de la vida de este bordador, incluso su 
propio origen. Debió tener una importante actuación profesional, aunque su 
papel como bordador queda eclipsado por la significativa aportación de su 
hijo Mateo de Tapia, uno de los principales maestros del bordado murciano 
en torno a 1600. 

1571: Aparece en la relación del Censo de la Moneda Forera practica- 
do en dicho año, como vecino de la parroquia de Santa Eulalia y con la con- 
dición de hidalgo. (A.M.M. Leg.1067). 

1590-VII-15: La iglesia parroquial de Moratalla le encarga varios 
ornamentos litúrgicos, entre ellos un frontal de damasco blanco bordado en 
su centro con una imagen de Nuestra Señora de la Concepción y en las caí- 
das los emblemas santiaguistas recortados sobre raso. Asimismo dos dalmá- 
ticas bordadas “al romano” y de imaginería en faldones y mangas y dos colla- 
rinos bordados de setillo de oro. Todo ello por valor de 100 ducados. 
(A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1587 a 1611, f. 36). 

1590-XII-30: Testamento de su mujer Luisa de Santa Ana. Lo nombra 
albacea de su última voluntad, junto con Mateo del Castillo. En el documen- 
to dice que de su unión han tenido seis hijos, de los cuales sobreviven cinco, 
que son nombrados herederos de sus bienes. Ellos son Jerónimo, ya falleci- 
do, Mateo, Ginesa, Juan, Cosme y Damiana. (A.H.P.M, Prot. 620, f. 298v- 
299) 

1592-IX-16: Reconoce pagar anualmente un censo de 47 reales y 8 
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maravedís a Hernando Martínez del Campillo, en razón de la compra de las 
casas en que vive, ubicadas en la parroquia de Santa Eulalia. El valor total del 
censo estaba cifrado en sesenta ducados. El pago de la pensión se realizaba 
el día de Nuestra Señora de la Concepción. (A.H.P.M.Prot.463, f. 249v). 

1597-XII-11: Otorga carta de emancipación a su hijo Mateo de Tapia, 
mayor de 25 años, cediéndole una casa de morada en la colación de Santa 
Eulalia cuyo censo de sesenta ducados se paga al convento de la Trinidad de 
Murcia. (A.H.P.M. Prot. 385, f. 240). 


TOMAS, Cristóbal 

Maestro desconocido, que sólo fue documentado por Espín Rael, aun- 
que debió tener su significación en el taller de Murcia, ciudad de la que se 
declara vecino. 

1574-VIIMT-18: Tasa, en unión de Diego Gallego, el palio bordado por 
Alonso Cerezo para el Concejo de la ciudad de Lorca. La valoración conjun- 
ta fija el precio de la obra, materiales y hechuras incluidas, en 6.740 reales. 
(Espín Rael, 1931, pp.39 y 66). 


1.2, TALLER DE LORCA 


CEREZO, Alonso 

Es sin duda alguna una de las grandes figuras del bordado murciano del 
siglo XVI y por fortuna todavía hoy se conservan, algunas de sus obras. Ya 
fue objeto de un pormenorizado estudio por parte del historiador lorquino 
Espín Rael, quien indagó sobre el origen y los trabajos de este artífice, radi- 
cado en Lorca al menos desde 1561 hasta su muerte en 1576. Natural de la 
ciudad giennense de Baeza, debió traer a Murcia y, más concretamente, a 
Lorca el arte del bordado plenamente renacentista que por aquellas fechas se 
practicaba en ese foco ubetense, uno de los centros más importantes del 
Renacimiento español. En esa ciudad de Baeza contaba con familiares que 
también se aplicaron con gran reconocimiento y calidad al arte del bordado, 
ya que su cuñado Martín de Herrera es el artífice de los magníficos ternos 
que en la actualidad siguen guardándose en la iglesia parroquial de Iznatoraf 
(Jaén), tal como se ha podido documentar. El prestigio de Alonso Cerezo 
superó el marco de la ciudad de Lorca y sus obras fueron solicitadas por igle- 
sias de otras poblaciones del reino de Murcia, como el templo parroquial de 
San Juan de Albacete. Por desgracia, el obrador lorquino muere con él, pasan- 
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do a depender a partir de entonces de la ciudad de Murcia y de sus maestros. 

1561: La iglesia parroquial de Santa María de Lorca le encarga el bor- 
dado de un terno de damasco blanco, conforme a la orden dictada por el visi- 
tador episcopal en 1556. (Espín Rael, 1931,p.34). 

1562: Entrega el terno citado, abonándosele la cantidad de 75.586 
maravedís. (Espín Rael, 1931,p.34). 

1568-IV-22: El regidor de la ciudad de Lorca don Gaspar de Salazar 
comunica a los restantes miembros del Ayuntamiento de esta ciudad las con- 
versaciones que ha mantenido con el bordador sobre el coste y los materiales 
que son necesarios para la hechura del palio bordado que se quiere hacer para 
la procesión del Corpus. (Espín Rael, 1931,p.37-38). 

1569-1-31: Luis de Arboleda, mayordomo fabriquero de la iglesia de 
San Juan de Albacete, le libra 2.000 reales por el bordado de una capa de oro 
matizado y un capillo con la imagen de San Juan Bautista, (A.H.P.M. Prot. 
166, foliación rota). 

1569-VII-31: El mencionado mayordomo fabriquero de la parroquial 
de Albacete ordena un libramiento para el bordador de 1.954 reales por los 
ornamentos de terciopelo carmesí que el artífice ha hecho para esa iglesia. 
(A.H.P.M. Prot. 166,£.33-34v). 

1569-XI-12: Participa en la batalla de Oria contra los moriscos suble- 
vados. (Espín Rael, 1931,p.38). 

1573-11-24: El Concejo de Lorca le entrega 450 reales a cuenta de la 
obra del palio. (Espin Rael, 1931,p.38). 

1573: Cobra de la fábrica de Santa María de Lorca 8.840 maravedís por 
el bordado de un terno de terciopelo carmesí. (Espín Rael, 1931,p.34). 

1574-VIMI-18: Tasación del palio realizado para el Concejo de Lorca 
por los artífices Diego Gallego y Cristóbal Tomás. (Espín Rael, 1931,p.38). 

1574-1X-23: Se encuentra en Madrid junto al regidor Gaspar de 
Salazar, para una segunda tasación del palio. El artífice nombra al bordador 
Lucas de Burgos para el expertización mientras que el representante del 
Ayuntamiento de Lorca propone a Felices de Vega para lo mismo. (Espín 
Rael, 1931,p.40). 

1574: Se le libran 12.000 maravedís como fin del pago por el mencio- 
nado terno de terciopelo carmesí que ha bordado para la iglesia de Santa 
María de Lorca.(Espín Rael, 1931,p.35). 

1575-1-25: El Concejo de Lorca le vende un huerto de moreras, situa- 
do en el heredamiento de Sutullena, por precio de 506 ducados. A esa canti- 
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dad se le descuentan 300 ducados que esa institución le adeudaba todavía 
como resto de la obra del palio bordado. (Espín Rael, 1931,p.42). 

1575-X-21: Hace testamento.Nombra como sus herederos universales 
a su hermana Isabel de Valdés y a su sobrina Isabel, hija de su hermana Luisa 
de Valdés y Martín de Herrera. (Espín Rael, 1931,p.45). 

1576 c.: Según Espín Rael, debe morir en este año si no al poco tiem- 
po de redactar su testamento. En cualquier caso, el fallecimiento tuvo que 
ocurrir antes del 24 de mayo de 1577, pues en esa fecha el Cabildo de San 
Patricio vende la finca que el bordador le había dejado. (Espín Rael, 
1931,p.45). 


2. EL SIGLO XVI 
2. 1. TALLER DE MURCIA 


TAPIA, Mateo de 

Hijo de Carlos de Tapia y Luisa de Santa Ana, puede considerarse uno 
de los grandes bordadores del Seiscientos murciano, especialmente del perí- 
odo de esplendor correspondiente a sus primeras décadas. Además tiene la 
importancia de haber nacido en la tierra, a diferencia de lo que sucedió con 
los bordadores del siglo anterior. Su actividad está bien documentada, aunque 
por desgracia nada de su obra ha logrado sobrevivir. Siguiendo los pasos de 
su padre trabajó mucho para las iglesias y cofradías del noroeste, lo mismo 
que para Murcia ciudad. 

1590-XI-12: Entrega a la parroquia de la Asunción de Moratalla las 
obras de bordado que en julio de ese año se habian contratado con su padre 
Carlos de Tapia. (A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1587 a 1611, f. 38). 

1592-1-4: Concierta con la iglesia de Moratalla el bordado de una 
manga de cruz de terciopelo azul con las escenas de la Asunción de la Virgen, 
Jesucristo Aparecido, Santiago “Matamoros” y San Jerónimo haciendo peni- 
tencia. La obra se contrata en en 1.300 reales. (A.P.MO. Contratos Cofradías 
Moratalla). 

1595-VIIL-2: Ajusta con la parroquia de la Asunción de la villa de 
Moratalla la obra de bordado de una manga de cruz de terciopelo negro con 
las representaciones de la Virgen, San Lázaro, el emblema de la orden de 
Santiago y unas calaveras con tibias, además de decoración “al romano”, así 
como una palia de terciopelo negro con el escudo santiaguista. Por todo ello 
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recibiría 370 reales. (A.PMO. Contratos Cofradías Moratalla). 

1597-XII-11: Su padre Carlos de Tapia le otorga la emancipación y le 
cede una casa de morada en la colación de Santa Eulalia, cuyo censo de 
sesenta ducados se paga al convento de la Trinidad de Murcia.En el docu- 
mento se dice que es mayor de 25 años. (A.H.P.M. Prot. 385, f. 240). 

1598-XI-15: Fernando Gallego, albacea y sobrino de doña Ana de 
Medina, se compromete a entregar la cantidad que la dicha señora dispuso en 
su testamento para la dote de su protegida Ana Hernández, mujer ya en esa 
fecha de Mateo de Tapia. (A.H.P.M. Prot. 385,f.598-598v). 

1598-XII-15: Hace relación pública de los bienes dotales aportados al 
matrimonio por su mujer Ana Hernández. (A.H.P.M. Prot.385, f.594-596y). 

1599-XII-21: Borda para la iglesia parroquial de Moratalla una capa de 
terciopelo negro con cenefa carmesí. Se le paga por dicha labor 300 reales. 
(A.P.A.M.Libro de Fábrica de 1587 a 1611, f.45). 

1605-1-23: Se obliga con la cofradía del Santísimo Sacramento de la 
villa de Cehegín a bordar un palio de terciopelo carmesí por la cantidad de 
250 ducados. (A.H.P.M. Prot. 7.796, f. 140). 

1609-VII-1: Francisco López de Anaya le vende una onza de hoja de 
morera para la cría de seda por la cantidad de 4 ducados. (A.H.PM. 
Prot,1.193, f. 429). 

1610-XI-16: Da poder a Diego de Guzmán para que cobre en su nom- 
bre de Francisco de Vega, vecino de la villa de Lorquí, la cantidad de 110 rea- 
les que éste le debía por un resto de mayor cuantía. (A.H.P.M., Prot. 1.732, 
£.2016). 

1612-VIMI-18: Sale como fiador de Esteban Navarro, vecino de 
Moratalla, en la compra que éste hace al jurado de la ciudad de Murcia Juan 
de Yepes de 7 varas de raso encarnado y otra de raso verde por una cantidad 
de 190 reales. (A.H.P.M. Prot. 1.737, f.395-395v). 

1614-IV-17: Vende a Jerónimo Celdrán por 12 ducados la hoja de 
morera de una tahúlla y media de tierra que tiene en el pago de Zaraiche. 
(A.H.P.M. Prot.1196, f. 266v). 

1614-XI-14: Junto con su mujer Ana Hernández se obliga a responder 
con sus personas y bienes por los materiales de raso y terciopelo así como por 
los 1.600 reales que la Fábrica de la iglesia de la Asunción de Moratalla le ha 
ido entregando para la realización de un terno de terciopelo y damasco mora- 
do, el cual tiene que acabar y entregar en el plazo de ocho meses. (A.H.P.M., 
Prot. 1196, f. 752v). 
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1614: Recibe de la iglesia parroquial de Moratalla 770 reales por el 
bordado de un terno blanco. (A.PA.M. Libro de Fábrica de 1614 a 1636, 
s./f.). 

1615-1-9: Se reconoce como censalero de Sebastián Ballester por la 
compra que en su momento efectuó a Melchor Rufete de una casa colindan- 
te a su vivienda, cargada con una pensión de 10 ducados anuales. (A.H.P.M. 
Prot.1197, £.66v-67). 

1615-11-19: El jurado Alonso Martínez Orozco deposita en su nombre 
una fianza de 6.000 reales, conforme a la garantía solicitada por la parroquia 
de Moratalla para la hechura del terno morado. (A.H.P.M. Prot. 7909, f.80- 
81). 

1615: El padrón de la Moneda Forera, efectuado en dicho año, recoge 
su nombre como vecino en la parroquia de Santa Eulalia y de condición llana. 
(A.M.M, Leg.1067). 

1616-I11-30: Arrienda al maestro cantero Pedro Ruiz, por la cantidad 
de 12 ducados anuales, una casas de su propiedad ubicadas en la plaza de San 
Ginés, en la parroquia de San Antolín, por tiempo de tres años. (A.H.P.M. 
Prot. 1198, £.292-292v). 

1616-IV-8: Alquila a Alonso del Moral una casa en la parroquia de 
Santa Eulalia por tiempo de dos años, en la cantidad de 16 ducados anuales. 
La vivienda tiene “pozo, pila, corral y terrado”.(A.H.P.M. Prot.1438, f.554- 
554v). 

1616: La iglesia de Moratalla le entrega 2.000 reales a cuenta de la obra 
del terno morado. (A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1614 a 1636, s./f.). 

1617-IV-23: El Concejo de la villa de Moratalla, como patrono de la 
iglesia parroquial de esa población, ordena un libramiento de 1.200 reales de 
las rentas de la iglesia como fin del pago que se le adeudaba a Mateo de Tapia 
por el bordado del terno morado. (A.H.P.M. Prot. 8.630, f. 112v-113). 

1617: Arregla diversos ornamentos pertenecientes a la parroquia de la 
Asunción de Moratalla, trabajo por el que se le paga en dicho año 100 reales. 
(A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1614 a 1636, s./f.). 

1618-11-15: Compra un esclavo blanco llamado Turquí, de treinta años, 
por la cantidad de 1.150 reales. (A.H.P.M. Prot.1201,f.192-193). 

1618-I11-22: Compra un pollino en 12 ducados (A.H.P.M., Prot.876,f. 
240v). 

1618-VII-30: Arrienda a Miguel Fernández, por tiempo de cuatro años 
y en 10 ducados anuales, cuatro tahúllas de moreral que posee en el pago de 
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Alfatego. (A.H.P.M. Prot. 1201,f. 591-591v). 

1619-VIMI-1: Acuerda con Francisco Pérez de Hervás la obra de bor- 
dado de un pendón para la cofradía de Nuestra Señora del Rosario de la villa 
de Socovos. La pieza se ajusta en 17 ducados. (A.H.P.M, Prot. 1202, £.552). 

1619-VIII-26: Contrata con su hermano Juan de Tapia, mayordomo 
fabriquero de la iglesia de San Andrés de Murcia, el bordado de dos dalmá- 
ticas de terciopelo carmesí para dicho templo. (A.H.P.M. Prot. 1.619, f. 207v- 
209). 

1619: Cobra de la Fábrica Mayor de la Catedral de Murcia 20 reales por 
la valoración de un terno de damasco blanco bordado en oro matizado y un 
frontal de tela de plata con decoración de purpuras, que para ese templo rea- 
lizó Miguel de Ávila. (A.C.M. Libro de Fábrica 1601-1621, n* 503, s./f.). 

1621-IV-7: Recibe un poder del vecino de Madrid Bernabé de Vera 
para que pueda arrendar en su nombre unas casas en la parroquia de San 
Lorenzo.(A.H.P.M. Prot.1681,f. 398-398). 

1626: Borda tres casullas para la iglesia de Moratalla. Se le pagan 300 
reales. (A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1614 a 1636, s./f.). 

1649-1-12: Testamento de su hermano Juan, Beneficiado de la Catedral 
de Murcia. Ordena que se digan doce misas rezadas en memoria de su her- 
mano Mateo y de su mujer Ana. (A.H.P.M. Prot. 1034,f.141). 


VILLALOBOS PÉREZ, Nicolás de 

Hijo de Juan de Villalobos y Jerónima Pérez y hermano de Juan de 
Villalobos Pérez, continuaría el taller familiar, aunque no hay muchas noti- 
cias respecto a su obra. 

1590-IX-22: Realiza un terno para la parroquia de la Magdalena de 
Cehegín, tal como se dice en la escritura de obligación que suscribe el car- 
pintero de esa villa Juan Martínez en favor de Ginés de Gea, por la que se 
comprometía a pagar 22 ducados para la hechura de los cordones y borlas que 
para el adorno de dichas prendas litúrgicas se tenían que hacer en Murcia o 
en Caravaca, ya que las realizadas por el dicho carpintero no eran las apro- 
piadas.(A.H.P.M,, Prot. 610, f. 397y-398). 

1620-VII-18: Sale por fiador de Juan Martínez Torrente, preso en la 
cárcel de Murcia, por la deuda de 1.378 reales que tenía contraída con la 
comunidad de Nuestra Señora del Carmen de esa ciudad. (A.H.P.M. Prot. 
1203, f. 357-357). 

1624-VIIT-20: Es nombrado albacea en el testamento de Juan Martínez 
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Torrente. (A.H.PM. Prot. 1105, f. 522). 

1625-VI-29: Recibe un poder de Francisco Martínez Torrente, merca- 
der y vecino de Murcia, para que cobre en su nombre cierta cantidad de mara- 
vedís. (A.H.P.M. Prot. 1106, f. 290v). 

1625-X1-23: Da en arrendamiento a Miguel Gómez “el viejo”, en nom- 
bre de Francisco Martínez Torrente, treinta fanegas situadas en el partido del 
Puerto de la Cadena. (A.H.PM. Prot. 1106, £.597v). 

1630-IV-11: Es nombrado albacea del testamento de Alonso López, 
vecino de Murcia, en la parroquia de Santa Eulalia. (A.H.P.M. Prot. 1111, f. 
244). 


MOLINA, Alonso de 

Natural de la villa cordobesa de Fuenteovejuna. Hijo de Martín Alonso 
de Molina y Marina Alonso Vaquera. 

1601-III-9: Recibe de Francisco Melgarejo 2 ducados y treinta arrobas 
de carbón en concepto del alquiler de la casa que le tiene arrendada. 
(A.H.P.M. Prot. 884, f. 236). 

1603: Es vecino de la parroquia de San Lorenzo y tiene condición llana 
según indica el censo de la Moneda Forera de dicho año. (A.M.M. Leg. 
1067). 

1612-1-3: Hace testamento. Declara estar enfermo de gravedad, ser 
vecino de la parroquia de Santa María y no tener hijos. Nombra como here- 
dera de todos sus bienes a su mujer Mariana Rodríguez. (A.H.P.M. Prot. 
1194, f. 239v-240v). 


AVILA ORTIZ, Juan de (+ 1621) 

Hijo de Cosme de Ávila y Catalina Ortiz. Debió nacer entre 1563, año 
de la llegada de su padre a Murcia, y 1568, pues el libro de índice de bautis- 
mos de la parroquia de Santa María que recoge los bautizos ocurridos en esa 
parroquia señala el acta bautismal de Juan de Ávila Ortiz como incluida en 
folio 206v del Libro de Bautismos que comprende desde 1544 hasta el 25 de 
mayo de 1568.(A.P.S.B.S.M.M. Indice de Bautismos de Santa María de 1544 
a 1709, £.90). Es, sin duda, uno de los grandes bordadores murcianos del pri- 
mer momento del siglo XVII, trabajando para distintos lugares del antiguo 
reino, al tiempo que desempeña una intensa actividad en negocios y empre- 
sas de tipo agrícola y comercial, lo que en algún momento de su vida pudo 
llevarle a descuidar su profesión artística. 
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1602-X-11: Los mayordomos de la Cofradía de Nuestro Padre Jesús de 
Murcia, Gaspar Carrión y Francisco Pinar, se obligan a pagar a Juan de Ávila 
720 reales, como resto de una cantidad de mayor cuantía que le adeudaban 
por la realización de un paño de difuntos para dicha cofradía. (A.H.P.M. 
Prot.1590, f. 5-Sv). 

1606-IV-18: Se obliga a pagar al bordador francés Martín Bruncio 74 
reales de plata castellanos por razón del tiempo que éste ha trabajado en su 
casa en las labores propias de su oficio.(A.H.P.M. Prot. 1408, f.210v-2110). 

1606-IV-27: Paga a Juan de Yepes 174 reales por la compra de diez 
varas de capichola negra. (A.H.P.M. Prot. 1726, f.263v). 

1608: La Catedral de Murcia le paga 76.578 maravedís por el adorno 
bordado que hizo en un terno de brocado. (A.C.M, Libro de Fábrica 1601- 
1621, s./f.). 

1609-VI-21: Magdalena Sánchez Albacete le arrienda por un año unas 
casas de morada en la parroquia de Santa Eulalia en 400 reales. (A.H.P.M. 
Prot. 1193, f. 405). 

1609-VI-22: Sale por fiador de Juan Vicente Hortelano en la compra 
que éste hace de una mula al canónigo Alonso Rodríguez Navarro. (A.H.P.M. 
Prot. 1193, f. 406). 

1610-XI-16: Compra a Gabriel Barrera ocho varas de terciopelo car- 
mesí, catorce de jerguilla listada, siete de paño de Segovia, nueve de tafetán 
tornasolado y veinticuatro de lienzo genovés por un montante total de 1.272 
reales que se obliga a pagar para el 1 de mayo de 1611. (A.H.P.M. Prot, 1732, 
1.2061v). 

1612-11-22: La iglesia parroquial de Yecla se obliga a pagarle 6.213 
reales por el frontal bordado de tela de plata que realizó para dicho templo. 
(A.H.P.M. Prot. 1735, f. 480-480v). 

1612-11-29: Sale por fiador de Andrés Caballero de la compra que éste 
hace de hojas de morera. (A.H.P.M. Prot. 1430, £.257-257v). 

1612-I11-15: Vende a Pedro de Cánovas, vecino de Totana, seis arrobas 
de arroz blanco en 72 reales. (A.H.P.M. Prot.1735, £.648-648v). 

1612-11-22: Vende a Bartolomé de Cayuela Romera y a Jusepe López, 
vecinos de Totana, doce arrobas de arroz blanco en 96 reales. (A.H.P.M. 
Prot.1735, £.669-669y). 

—Vende a Bartolomé Cano de Santayana, jurado de la ciudad de Murcia, 
cincuenta arrobas de arroz blanco en 550 reales. (A.H.P.M. Prot.1735, f. 
673v-674). 
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—Vende a Salvador Serrano de Cayuela, vecino de Totana, cuatro arro- 
bas de arroz blanco en 48 reales.(A.H.PM. Prot.1735, £.670-670v). 

1612-VI-2: Vende a Alonso Vicente, vecino de Archena, 20 arrobas de 
arroz en precio de 240 reales. (A.H.PM. Prot. 1736, f. 1643v-1644). 

1612-VII-1: Diego de Santa Cruz, vecino de Archena, se obliga a 
pagarle 438 reales por un préstamo que le ha hecho. (A.H.P.M. Prot. 1736, f. 
1981-1981v). 

—Francisco Gallego, vecino de Archena, se obliga a pagarle 36 reales por 
un préstamo que le ha hecho. (A.H.P.M., Prot. 1736, f. 1982-1982v). 

1612-VI1-11: Francisco Sánchez, vecino de Archena, se obliga a pagar- 
le 180 reales por un préstamo que le ha hecho. (A.H.P.M. Prot. 1736, f. 
2176v-2176). 

1612-VII-12: Juan Torrano, vecino de Archena, se obliga a pagarle 100 
reales por un préstamo que le ha hecho. (A.H.P.M. Prot. 1736, f. 2247v- 
2248). 

1612-VII-23: Alonso Vicente, vecino de Archena, se obliga a pagarle 
120 reales por un préstamo que le ha hecho para realizar la siembra de la 
cosecha de arroz de ese año. (A.H.P.M. Prot. 1736, f. 2366v-2367). 

1612-VINT-3: Jerónimo Capel y Ginés García, vecino de Lorquí, se 
obligan a pagarle 270 reales por un préstamo que les ha hecho. (A.H.PM. 
Prot. 1737, f. 25-25v). 

1612-IX-3: Andrés Sánchez, vecino de Archena, se obliga a pagarle 84 
reales por un préstamo que le ha hecho. (A.H.P.M. Prot. 1737, f. 257-257v). 

1612-XI-29: Se obliga a pagar al regidor Pedro Rodríguez de Avilés 34 
ducados por la compra de la hoja de morera de dos bancales. (A.H.P.M. Prot. 
1430, f. 258-258v). 

1612-XII-5: Traspasa al mercader Francisco Páez, como pago de unas 
mercancías compradas en su tienda, la deuda de 2.000 reales que con el man- 
tienen los regidores de la villa de Yecla Hernando Suárez y Martín Lorenzo. 
(A.H.P.M. Prot. 1207, f. 132-132v). 

1613-I11-6: Sale por fiador de Andrés Caballero en la compra que éste 
hace de hojas de morera. (A.H.P.M., Prot. 1431, f.327v-328). 

1613-I11-9: Vende a Andrés Hernández la hoja de morera del bancal 
que tiene en el pago de la Condomina por 18 ducados. (A.H.PM. Prot. 1431, 
f. 353v-354). 

1613-VII-24: Apadrina, junto a su mujer Luisa de Avalos, a su sobri- 
no Lorenzo, hijo de su hermano Miguel y de Ana Gómez. (A.P.S.B.S.M.M. 
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Libro de Bautismos, N? 3, f. 254v). 

1613-X-12: Paga al mercader Francisco Paez 600 reales por la compra 
de doce varas de damasco blanco, siete de Jerguilla de color, una y media de 
raso blanco y una libreta de oro fino. (A.H.P.M. Prot. 2154, f. 16). 

1613-X-25: Sale por fiador de Juana Valera, viuda de Luis Rodríguez, 
en la compra que ésta hace de anascote negro. (A.H.P.M. Prot, 2154, f. 23v). 

1614-V-29: Tasa en unión de Sebastián de Baeza las colgaduras de raso 
dorado y blanco bordadas “al romano” que pertenecieron a don Ginés de 
Rocamora. Las piezas son valoradas en 6.858 reales. En el documento de la 
tasación declara ser mayor de cuarenta años. (A.H.P.M. Prot. 1740, ). 

1614-VIII-2: Hace una segunda valoración de las colgaduras, afirman- 
do que el precio en que las tasó la primera vez era excesivo, pues éstas no 
superan el valor de los 5.000 reales. Declara esta vez tener treinta y seis años. 
(A.H.P.M. Prot. 1740). 

1617-1-25: Compra a Blas Hernández una mula por precio de 30 duca- 
dos. (A.H.P.M. Prot. 875, f. 44-44v.). 

1617-IV-13: Paga al panadero Alonso García 738 reales por el trans- 
porte desde Murcia a Toledo de una partida de limones y naranjas que ha 
enviado a dicha ciudad. (A.H.PM. Prot, 2097, f. 276-276v). 

1618-IV-18: Compra cuatro fanegas de trigo por un montante de 115 
reales. Declara vivir en la parroquia de Santa María. (A.H.P.M. Prot. 689, f. 
386). 

1618-IX-13: Es nombrado albacea de su tía Jerónima Ortiz, quien le 
deja por manda testamentaria 300 ducados en oro y un esclava negra de cator- 
ce años. (A.H.P.M. Prot. 1201, f. 709). 

1621-VI-23: El licenciado García de Loyola, abogado de la Santa 
Inquisición, le arrienda por cinco años unas casas en la puerta del Pozo, en la 
parroquia de Santa María, por precio de 24 ducados anuales. (A.H.P.M. Prot. 
1937, f. 148). 

1621-IX-20: Su viuda Luisa de Avalos da poder a su cuñado Miguel de 
Ávila para que pueda ir a Jumilla y cobre los 13 ducados que la fábrica parro- 
quial de esa villa adeudaba a su marido por las obras de bordado que hizo 
para dicha iglesia.(A.H.P.M, Prot. 1397, f. 148). 


GARCÍA, Antonio 


Padre de los bordadores Agustín García y Juan García de Paredes. 
Trabaja frecuentemente para la Catedral de Murcia y para las parroquias de 
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Yecla y Jumilla, lo que da idea de su importancia dentro del bordado murcia- 
no del primer cuarto del siglo XVII Casó varias veces, por lo menos cuatro. 
Sus mujeres fueron Catalina de Paredes, Antonia López, Ana Tobías e Isabel 
Saorín. 

1602-1-9: Se obliga a abonar a Manuel de Molina, familiar del Santo 
Oficio, 487 reales por la compra de diecisiete varas de lienzo, diez de damas- 
co carmesí y pajizo y dieciséis onzas de oro y plata de Milán. (A.H.P.M. Prot. 
976, f. 97.). 

1602-IV-17: Debe a Manuel de Molina 785 reales por la compra de 
cuatro varas y media de seda, nueve de raso pajizo, dieciocho de lienzo de 
Angulema y diecinueve onzas de oro y plata hilada de Milán. Dice vivir fren- 
te a la puerta de los Apóstoles. (A.H.P.M. Prot. 976, f. 203). 

1602-IV-23: Renueva, junto con su hijo Agustín, la compañía de traba- 
jo que venían manteniendo desde doce años atrás con su colega Lorenzo 
Suárez. Declara en ese documento estar casado con Catalina de Paredes. 
(A.H.PM. Prot. 1031, £.587v-591). 

1602-VII-29: Disolución de la compañía de trabajo formada con 
Suárez unos meses antes. (A.H.P.M., Prot. 1031, f. 622-623v). 

1604-1-16: Se obliga, junto con su hijo Agustín, a pagar a Juan Vázquez 
Ramírez 441 reales por la compra de veintidós varas de bayeta negra de 
Segovia. (A.H.P.M. Prot. 1844, f. 34). 

1604-I11-20: Reconoce, junto con su hijo Agustín, deber al mercader 
Pedro Ortiz 126 reales por la compra de cuatro varas y media de raso dora- 
do. (A.H.PM. Prot. 1844, f. 35v.). 

1604-IV-4: Se obliga, en unión de su hijo Agustín, a pagar a Juan de 
Beitía, mercader, 1.755 reales por la compra de cuatro varas y media de ter- 
ciopelo negro llano, cuatro de paño de Cuenca y diecinueve de raso carmesí. 
(A.H.PM. Prot. 1844, f. 123). 

1604-X-12: Reconoce deber a Martín de Molina, mercader, 200 reales 
por la compra de dieciséis varas de lienzo genovés y ocho onzas de oro de 
Milán. (A.H.PM. Prot. 1372, f. 265). 

1604: Borda para la Catedral de Murcia unas cenefas nuevas para el 
terno morado de tela de oro que dio al templo el obispo don Alonso Coloma. 
Se le pagan por ellas 37.979 maravedís. (A.C.M. Libro de Fábrica 1601- 
1621, s./f.). 

1605-11-20: Junto con su mujer Antonia López se obliga a pagar al 
mercader Juan Bautista Ximénez 300 reales de plata castellanos por diecio- 
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cho onzas de oro de Milán y una libra de seda torcida de colores. (A.H.P.M. 
Prot. 1683, f. 118v-119). 

1605-VIIIL-6: El mercader Gabriel Barrera da poder a Gil Pinar para 
que inicie una demanda contra Antonio García y su hijo Agustín por los 738 
reales que le están debiendo. (A.H.P.M. Prot. 1845, f. 316v-317). 

1605: Borda varios escudos para el terno de brocado morado propiedad 
de la Catedral de Murcia. Se le abonan por dicha labor 1.490 reales. (A.C.M. 
Libro de Fábrica 1601-1621, s./f.). 

1606-I11-29: Junto con su mujer Ana Tobías se obliga a pagar a Luis 
García 159 reales por la compra de cuatro varas de raso carmesí y cinco onzas 
de seda torcida. (A.H.P.M. Prot. 1383, f. 96y-97). 

1611-VIUI-16: Contrae matrimonio con Isabel Saorin en la parroquia 
de Santa María. Fueron los testigos Pedro Ocaña y Miguel Mas. 
(A.PS.B.S.M.M. Libro de Matrimonios N' 1, f. 49). 

1612: La Catedral de Murcia le paga 5.728 maravedís por aderezar las 
dalmáticas y estolas del terno morado de tela de oro. (A.C.M. Libro de 
Fábrica 1601-1621, s./f.). 

1613-V-14: Apadrina junto con la beata María de las Nieves a una huér- 
fana a la que se le impone el nombre de Francisca. El bautizo tiene lugar en 
la parroquia de Santa María. (A.PS.B.S.M.M. Libro de Bautismos N? 3, f. 
249). 

1613-XI-10: Traspasa a su hijo Juan la obra de dos dalmáticas de tela 
de plata, bordadas en oro matizado, que tiene concertada con el mayordomo 
fabriquero de la iglesia parroquial de Jumilla en 1.176 reales. (A.H.P.M. Prot. 
2154, f. 138v-139). 

1614-XII-22: Valora en 7.150 reales el frontal de tela de plata bordado 
que ha realizado Miguel de Ávila Ortiz para la Catedral de Murcia. (A.H.PM. 
Prot. 1122, f. 1016y). 

1619: Recibe 20 reales de la Fábrica de la Catedral de Murcia por tasar 
el frontal de tela de plata bordado que para dicha iglesia ha realizado Miguel 
de Ávila Ortiz. (A.C.M. Libro de Fábrica 1601-1621, s./f.). 

1620-IX-5: Se hace cargo de una deuda que su difunto hijo Juan García 
de Paredes tenía contraída con el jurado de la ciudad de Murcia, Pedro 
Vázquez Ramírez por la compra de cuatro varas de damasco blanco. 
(A.H.P.M. Prot. 1605, f. 844-844v). 

1621-V-7: Compra a Pedro Vázquez cuatro fanegas de trigo. (A.H.PM. 
Prot. 932, f. 176v). 
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1621: Realiza unas calaveras para la casulla de difuntos de terciopelo 
negro propiedad de la parroquia de Santa Catalina de Murcia. Se le pagan 27 
reales. (A.PS.N.S.C. Libro de Fábrica de Santa Catalina desde 6 de octubre 
de 1592 a 27 de junio de 1624, s./f.). 


SUÁREZ, Lorenzo 

Se trata de uno de los bordadores murcianos más activos de todo el pri- 
mer cuarto del siglo XVII. Realizó obras para Moratalla, Alhama de Murcia, 
Chinchilla, La Gineta y otras poblaciones de la antigua diócesis murciana, 
además de confeccionar obras importantes para la propia ciudad de Murcia. 
El bordado que de él se conoce es espléndido, especialmente el terno de San 
Pedro de la parroquia de Santa María de Chinchilla, en Albacete, típica obra 
de decoración “al romano” con imaginería, que forma un rico conjunto pro- 
pio de la época. Fue padre del pintor Lorenzo Suárez Herrera, una de las 
grandes figuras del arte murciano del siglo XVIL, que lógicamente también 
tuvo una formación en el bordado. 

1602-1V-23: Suscribe el documento por el que se renueva la compañía 
de trabajo que desde doce años atrás mantiene con sus colegas de oficio 
Antonio García y Agustín García de Paredes. (A.H.P.M. Prot. 1031, f.587v- 
591). 

1602-VII-29: Disolución de la compañía de trabajo formada con la 
familia García unos meses antes, (A.H.P.M., Prot. 1031, f. 622-623v). 

1602-XII-26: Acoge en su taller como aprendiz al joven francés Mateo 
Joseph por tiempo de dieciocho meses (A.H.P.M. Prot. 2153, £.234-234v). 

1604-11-14: Se obliga a entregar a la iglesia arciprestal de Chinchilla 
el terno bordado de terciopelo carmesí que ha realizado para el día que se dis- 
ponga. (Santamaría Conde y García-Sauco Beléndez, 1981, pag. 180). 

1607: En el padrón de la Moneda Forera de ese año figura como veci- 
no de la parroquia de Santa María y de condición llana.(A.M.M. Leg. 1067). 

1611-V-14: El obispo de Cartagena don Francisco Martínez le encarga 
el bordado de un terno de damasco blanco para la iglesia de San Lorenzo de 
Murcia. (A.H.P.M. Prot. 842, f. 54v-55v). 

1612-IV-27 

Compra a Domingo de Anduica, mercader, ocho varas de terciopelo car- 
mesí y siete de terciopelo negro en 987 reales. (A.H.P.M. Prot. 1430, f. 440v- 
441). 

1614-XII-19: Cobra de don Jaime Pedriñán, en nombre del beneficia- 
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do de la Catedral de Murcia Julián Montañez, la cantidad de 148 reales de 
plata.(A.H.P.M. Prot. 1435, f. 1819-1819v). 

1615-III-30: Juan de Cebrián, presbítero de la villa de La Gineta, se 
obliga a pagarle 785 reales por un frontal blanco que bordó para la parroquia 
de dicha villa. (A.H.P.M. Prot. 873, f. 124-124y). 

1615: Figura como vecino de la parroquia de San Juan en el padrón de 
la Moneda Forera de ese año. (A.M.M. Leg. 1067). 

1616-1-3: El Concejo de la villa de Moratalla le libra, a través de Juan 
de Cubilla, vecino de dicha población, la cantidad de 839 reales como pago 
de los 3.500 reales que le adeuda por el bordado de un terno blanco que hizo 
para la parroquia de dicha villa. (A.H.P.M. Prot. 8628, f. 197-197v ). 

1616-11-3: Contrata en Moratalla con la cofradía de Santa Ana y 
Nuestro Padre Jesús Nazareno la obra bordada de una manga de cruz de ter- 
ciopelo morado con las escenas de Nuestro Padre Jesús Nazareno con la cruz 
a cuestas, Santa Ana, la Encarnación y Santa Elena con la cruz y la realiza- 
ción de un estandarte con las imágenes titulares de esa cofradía. Todo ello por 
un valor de 1.040 reales. (A.PMO. Contratos Cofradías Moratalla.) 

1618-I11-14: Hace testamento y se encuentra gravemente enfermo. 
Nombra como herederos a su mujer, Luisa de Herrera, y a sus hijos, Juan, 
Lorenzo, Patricio, Diego, María y Petronila Suárez de Herrera. (A.H.PM. 
Prot. 876, f. 206v-209). 

1620-IV-7: Vende a Pascual Carreras tres fanegas de trigo en 76 reales. 
(A.H.PM. Prot. 1230, f. 192-192v). 

1620-VII-31: Es nombrado, junto con su mujer, Luisa de Herrera, 
cesionario de Juan Martínez, mayordomo fabriquero de la parroquia de San 
Pedro de Murcia, para que pueda traspasar a Esteban de Lecoya la deuda de 
730 reales que mantiene Luis de Molina con el dicho fabriquero. (A.H.P.M. 
Prot, 1766, f. 222-222v). 

1622-11-8: Concierta con la cofradía de la Sangre de Cristo de 
Moratalla las hechuras de un pendón de damasco carmesí redondo y un paño 
de púlpito de similar color, ambos con la representación de un Cristo cruci- 
ficado. El precio se ajusta en 315 reales. (A.H.P.M. Prot.8637, s.f. ). 

1623-VII-31: Declara estar ciego en el acta que recoge el fin del pago 
del terno carmesí bordado que hizo para la iglesia de Santa María de 
Chinchilla. (Santamaría Conde y García-Sauco Beléndez, 1981, p. 180). 
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VILLALOBOS PÉREZ, Juan de 

Hijo de Juan de Villalobos y Jerónima Pérez. Nace en Murcia y es bau- 
tizado en la parroquia de Santa María. Su bautismo se registró en el desapa- 
recido libro de Bautismos que abarcaba desde 1544 al 25 de mayo de 1568, 
ya que el libro de índice de Bautismos de dicha parroquia a señala su mote 
bautismal como recogido en el folio 90. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de índice de 
Bautismos de 1544 a 1709, £.206v). Hermano de Nicolás de Villalobos, como 
éste continuó el taller familiar, aunque su actividad como bordador es desco- 
nocida, a pesar de que los documentos le señalen tal oficio, que compartió 
con el cultivo de la tierra, de lo que parece que vivió fundamentalmente. 

1609-VI-25: Magdalena Sánchez Albacete, viuda de Bernardo Muñoz, 
le arrienda unas casas en la parroquia de Santa Eulalia por tiempo de una año 
y con un alquiler de 400 reales. (A.H.P.M. Prot. 1193, f. 405-405v). 

1610-X-2: Compra al mercader Hugo de Anduica tres varas de piñuela 
negra, una manta blanca “de marca mayor” y una vara y media de tafetán 
blanco en 209 reales. (A.H.P.M. Prot. 1732, f. 1605v). 

1612-V-4: Compra a Domingo de Anduica, mercader, cuatro varas de 
paño negro de Segovia, tres de estameña frailera, diecinueve de crea y dos de 
cordellate en 351 reales. (A.H.P.M. Prot. 2102, f. 536). 

1614-X-25: Pone a su hijo Francisco, de diecisiete años, de aprendiz de 
boticario con Juan de Ceballos. (A.H.P.M. Prot. 1196, f. 734). 

1616-XII-22: Se obliga de pagar al mercader Mateo López 238 reales 
por la compra de cuatro varas de paño, siete de estameña y once de anasco- 
te. (A.H.P.M. Prot. 1744, f. 979). 

1617-X-3: Junto con su mujer Isabel López se compromete a cumplir 
las capitulaciones matrimoniales de su hijo Juan con motivo de su boda con 
Ginesa de Gea. (A.H.P.M. Prot. 1200, f. 932v-933). 

1618-111-9: Vende a Francisco González de Avellaneda una mula de 
pelo negro en la cantidad de 450 reales. (A.H.P.M. Prot. 1328, f. 53-53v). 

1620-IX-6: Compra al mercader Simón de Munatones ocho varas de 
paño de mezcla y unas medias de estambre de color en 200 reales. (A.H.P.M. 
Prot. 1605, f. 827-827v). 

1620-XI-3: Reconoce pagar anualmente un censo de 9.598 maravedís, 
que tiene cargada una casa que posee en la parroquia de Santa Eulalia. 
(A.H.PM. Libro de Censos siglos XVI-XVIII, Sig. 236, f. 78). 

1621-11-16: Pedro Rubio le arrienda por tiempo indefinido la cosecha 
de hoja de morera de dieciocho tahúllas en el pago de Albadel por un precio 
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de 20 ducados anuales. (A.H.P.M. Prot. 1696, f. 538-539). 

1621-IV2 : En el censo de la Moneda Forera de dicho año figura como 
vecino de Santa Eulalia y ausente de la ciudad. (A.M.M. Leg. 1067) 

1622-X1-8: Compra junto con su hijo Diego, de 21 años de edad, a 
doña Agueda de Jarandilla, viuda de Miguel Requena, veinte tahúllas de tie- 
rra blanca en el pago de Monteagudo en 100 ducados. (A.H.P.M. Prot. 1103, 
f. 623v-626). 

1626-IV-23: Cede a su hijo Diego los derechos que tiene sobre las vein- 
te tahúllas que juntos compraron en el pago de Monteagudo. Diego declara 
ser mayor de veinticinco años y estar casado. (A.H.P.M.Prot. 1107, f. 198v- 
202). 

1626-VH-23: Sale por fiador de su hijo Diego en la compra que éste 
hace de una mula. (A.H.P.M. Prot. 1400, f. 152-152v). 

1626-X-21: Redacta su testamento. Dice estar enfermo y nombra como 
sus herederos a su mujer Isabel López y a sus hijos Francisco, Juan, Diego y 
Julián de Villalobos López. (A.H.P.M. Prot. 1.107, f. 594-596v) 

1631-11-5: Su viuda Isabel López arrienda por dos años al presbítero 
Calixto Jiménez unas casas de su propiedad en la parroquia de Santa Eulalia 
en 330 reales anuales. (A.H.P.M. Prot. 1402, f. 264). 


GARCÍA DE PAREDES, Agustín 

Hijo de Antonio García y Catalina de Paredes y hermano de Juan. Su 
nacimiento es probable que tuviera lugar en Murcia y que fuera el primogé- 
nito. Aparece casi siempre vinculado a su padre con el que aprendería el ofi- 
cio y con quien trabajaba. También acometió algunos encargos en solitario, 
destacando sus trabajos para la parroquia de Yecla. 

1602-IV-23: Firma la renovación de la compañía de trabajo de la que 
forma parte junto a su padre Antonio y Lorenzo Suárez. (A.H.P.M. Prot. 
1031, £.587v-591). 

1602-VII-29: Suscribe la disolución de la compañía de trabajo men- 
cionada de la que formaba parte como un miembro más. (A.H.P.M. Prot. 
1031, f. 622-623v). 

1604-I-16: Se obliga, junto con su padre, a pagar a Juan Vázquez 
Ramírez 441 reales por la compra de veintidós varas de bayeta negra de 
Segovia. Declara ser mayor de veinte años y menos de veinticinco. (A.H.P.M. 
Prot. 1844, f. 37). 

1604-111-20: Reconoce, junto con su padre, deber al mercader Pedro 
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Ortiz 126 reales por la compra de cuatro varas y media de raso dorado. 
(A.H.P.M. Prot. 1844, f. 132y). 

1604-IV-4: Se obliga, en unión de su padre, a pagar a Juan de Beitía, 
mercader, 1.755 reales por la compra de cuatro varas y media de terciopelo 
negro llano, cuatro de paño de Cuenca y diecinueve de raso carmesí. 
(A.H.P.M. Prot. 1844, f. 161). 

1607-XI-12: Realiza dos dalmáticas de damasco morado con guarni- 
ciones de terciopelo bordadas en oro para la iglesia parroquial de Yecla. 
Recibe por ello la cantidad de 928 reales. (A.H.P.M. Prot. 1375, f. 662). 

1607: Aparece mencionado en el padrón de la Moneda Forera, efectua- 
do en dicho año, como vecino de la parroquia de Santa María y de condición 
llana. (A.M.M. Leg. 1067). 

1610-XI-20: Se obliga a pagar al jurado Juan Vázquez 158 reales por 
la compra de tres varas de damasco verde y siete de tafetán pajizo. En el 
documento dice ser bordador y administrador de las Lanas del reino de 
Murcia. (A.H.P.M. Prot. 1966, f. 391v). 

1611-I11-15: Da su poder a Francisco de Rocamora para que en su 
nombre cobre de Alonso Fernández de Guarcos, vecino de Madrid, 300 rea- 
les que éste le adeuda como resto del precio en que le vendió un vestido de 
mujer. (A.H.P.M. Prot, 1688, f. 109v). 

1611-VII-19: Reconoce deber a Gaspar Barreda, jurado de la ciudad de 
Murcia, la cantidad de 281 reales por la compra de dos varas de gorgorán 
negro y ocho de damasco blanco. (A.H.P.M. Prot. 1734, f. 1311). 

1611-VITI-30: Devuelve a su hermano Juan García de Paredes 200 
ducados en reales de plata que le había prestado. (A.H.P.M. Prot. 1313, f. 
204v). 

1623-VIII-3: Recibe un poder de don García de Zeniceros, inquisidor 
apostólico de la ciudad y el reino de Murcia, para que inicie una demanda en 
su nombre para cobrar ciertos beneficios de la parroquia de Santa Eulalia que 
le correspondía como heredero de su tío el obispo de Jaén y antes de 
Cartagena don Francisco Martínez. (A.H.P.M. Prot. 1453, f. 1160y). 


VALLE, Sebastián. 

1603: Figura en el censo de la Moneda Forera realizado en ese año 
como vecino de la parroquia de San Lorenzo, de condición llana y de oficio 
bordador. (A.M.M. Leg. 1067). 


127 


GARCÍA DE PAREDES, Juan. 

Hijo de Antonio García y Catalina de Paredes y hermano, a su vez, de 
Agustín García de Paredes. No se le documenta trabajando en unión de su 
padre o de su hermano, aunque parece indudable que aprendería el oficio con 
éstos. Muere entre el 30 de julio de 1619 y el 31 de agosto de 1620, ya que 
el registro de su fallecimiento figuraba en el folio 206v del desaparecido libro 
de defunciones de la parroquia de Santa María que concluía en esa última 
fecha, tal como señala el libro de índice de defunciones que todavía se con- 
serva. Dentro de su obra destacan los trabajos que hizo para el convento de 
Santa Isabel de Murcia. 

1611-VINI-16: Casa en la parroquia de Santa María con Mariana de 
Aguila. Son testigos de la boda el presbítero Pedro Navarro y el célebre licen- 
ciado Cascales. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de Matrimonios N” 1, f. 4). 

1611-XI-8: Compra a Francisco Páez siete varas de bayeta negra de 
Sevilla y otras manufacturas en la cantidad de 159 reales. (A.H.P.M. Prot. 
1734, f. 2422). 

1612-V-27: Bautismo de su hijo Juan en la parroquia de Santa María. 
Son los padrinos el racionero don Pedro Miño y doña Juana Periago. 
(A.PS.B.S.M.M. Libro de Bautismos N? 3, f. 231). 

1612-VII-21: Concierta con las monjas del monasterio de Santa Isabel 
de Murcia la realización de un paño de púlpito y otro de facistol de damasco 
y raso blanco bordados con la imagen de Santa Isabel y festones de sedas 
policromas y oro. (A.H.P.M. Prot, 2102, f. 671-674). 

1613-IV-13: Se obliga a pagar a Juan Bautista 156 reales por la compra 
de una libreta de hilo de oro fino de Milán, dejando de fianza cinco varas de 
damasco verde y dorado. (A.H.P.M. Prot. 1431, f. 605-605v). 

1613-XI-7: Recibe del licenciado Alonso López, cura mayordomo de la 
parroquial de Molina, el encargo de bordar para dicho templo una manga de 
cruz de terciopelo carmesí con las representaciones de San Vicente mártir, 
San Sebastián, San Roque y Nuestra Señora del Rosario. La pieza se ajusta 
en 1.100 reales. (A.H.P.M. Prot. 1286, f. 272-273). 

1613-XI-10: Acepta el traspaso que le hace su padre de la obra de bor- 
dado de dos dalmáticas de tela de plata para la iglesia parroquial de Jumilla. 
Se compromete a hacer las obras tal como las había concertado su padre y a 
cobrar la misma cantidad que éste ajustó. (A.H.P.M. Prot. 2154, f. 138v-139). 

1615-IX-7: Su colega Diego Díaz le da poder para que cobre en su 
nombre la cantidad de 350 reales que les adeudan a ambos los clérigos lor- 
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quinos, Domingo Fernández de Castro y Bartolomé de Cabra, por el pendón 
que los dos bordadores hicieron para la cofradía de Nuestra Señora del 
Alcázar de la ciudad de Lorca. (A.H.PM. Prot. 1210, f. 480-480v). 

1619-V-16: Presta 300 reales de plata a Juan de Buenfilio. (A.H.P.M. 
Prot. 876, f. 507-507v). 

1619-VII-29: Compra a Simón de Munatones, mercader de la ciudad 
de Murcia, doce varas de damasco blanco y doce de lienzo colorado en 452 
reales. (A.H.P.M. Prot. 2110, f. 720v). 

1627-11-11: Su viuda, Mariana de Águila, pone una querella criminal 
contra el berberisco Juan de Santiago por la herida en la cabeza que éste ha 
hecho a su esclavo Antonio. (A.H.P.M. Prot. 1400, f. 43-44y). 


ÁVILA ORTIZ, Miguel de 

Hijo de Cosme de Ávila y Catalina Ortiz y hermano de Juan de Ávila. 
Como éste, fue uno de los principales bordadores de la Murcia del primer 
momento del siglo XVII, trabajando preferentemente para la Catedral, para 
la que hizo obras de envergadura, que por desgracia no se conservan. 

1610-11-13: Compra a Esteban de Lecoya tres varas de terciopelo car- 
mesí y cuatro de raso dorado en 169 reales. (A.H.P.M. Prot. 2109, f. 55). 

1613-I11-17: Se obliga de pagar a don Antonio Trejo, obispo de 
Cartagena, 80 reales por la compra de cuatro fanegas de trigo de Chinchilla. 
(A.H.P.M. Prot. 1397, f. 74v). 

1613-VII-24: Bautismo en la parroquia de Santa María de su hijo 
Lorenzo, nacido de la unión con Ana Gómez. Son los padrinos su hermano 
Juan de Ávila y la mujer de éste, Luisa de Ávalos. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de 
Bautismos, N* 3, f. 254y). 

1614-XII-22: Da carta de pago de 5.800 reales por la obra del frontal 
de tela de plata que ha hecho para la Catedral de Murcia. Aunque la pieza es 
tasada en 7.150 reales, el maestro da de limosna la diferencia. (A.H.P.M. 
Prot. 1122, f. 1016v). 

1615: En el padrón de la Moneda Forera de ese año se consigna su 
nombre como vecino de la parroquia de Santa Eulalia y de condición llana. 
(A.M.M. Leg. 1067). 

1617-IX-1: Se obliga junto con su mujer Ana Gómez a pagar a Juan 
Bautista Jiménez 290 reales por la compra de varias partidas de terciopelo. 
(A.H.PM. Prot, 1395, f. 437-437). 

1619-VI-1: Paga a Catalina Martínez 34 ducados en concepto del 
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alquiler de la casa en que vive situada en el Alcázar Viejo, en la parroquia de 
Santa María. (A.H.P.M. Prot. 1219, f. 434-434y). 

1619: Borda para la Catedral de Murcia un terno de damasco blanco en 
oro matizado y alcachofado y también adereza un terno de tela de plata, al 
que le añade unas purpuras y otras nuevas aplicaciones bordadas. Cobra por 
todo ello 2.026 reales. (A.C.M. Libro de Fábrica 1601-1621, s./f.). 

1621-1X-20: La viuda de su hermano Juan, Luisa de Ávalos, le da 
poder para que vaya a Jumilla y cobre de la Fábrica parroquial de dicha villa 
la cantidad de 13 ducados que se le debía a su marido por las obras de bor- 
dado que había realizado para ella. (A.H.PM. Prot. 1397, f. 148). 

1621: Realiza para la Catedral de Murcia una capa morada de tela de 
plata y otra capa blanca alcachofada. El trabajo es valorado en 300 reales. 
(A.C.M. Libro de Fábrica 1601-1621, s./f.). 

1622-1-25: Contrata con Domingo Lázaro, mayordomo de la cofradía 
de Jesús Nazareno de Murcia, la realización de un estandarte de damasco 
morado con la imagen bordada de Nuestra Señora de la Soledad. (A.H.P.M. 
Prot. 1781). 

1622-VII-5: Se hace cargo de la deuda de 133 reales que su difunto 
hermano Juan tenía con Juan Bautista Jiménez por la compra de siete made- 
jas de oro fino y dos onzas de seda carmesí y otras dos de seda dorada. 
(A.H.P.M. Prot. 916, f. 89). 

1622-IX-9: Recibe en su obrador por tiempo de dos años a Antonio 
Enríquez. (A.H.P.M. Prot. 910, f. 432-433y). 


BAEZA, Sebastián de. 

1614-V-29: Tasa en unión de Juan de Ávila las colgaduras de terciope- 
lo bordadas “al romano” que heredan los hijos de don Ginés de Rocamora. 
Los paños son tasados en 6.858 reales. En el documento declara ser mayor de 
cuarenta años. (A.H.PM. Prot. 1740). 

1614-V11-30: Recomienda que las mencionadas colgaduras se vendan 
en 5.000 reales o incluso en menos. Dice ser vecino de Murcia. (A.H.P.M. 
Prot. 1740). 


RUIZ, Alonso. 

1620-IV-18: Compra a Pedro Aparicio, vecino de la villa de Albacete, 
tres fanegas de trigo de Castilla. (A.H.P.M. Esno. Juan Tirado, Prot. 2111, f. 
298). 
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1620-XII-17: Hace testamento. Declara ser bordador y haber formado 
compañía de trabajo con su colega Miguel de Ávila. Dice estar casado con 
Isabel López, a la que nombra tutora de sus hijas, las cuales son nombradas 
sus herederas universales. (A.H.P.M. Prot. 2111, f. 816-817v [el documento 
está prácticamente destruido]). 


VILLALOBOS LÓPEZ, Juan de. 

Hijo de Juan de Villalobos Pérez y de Isabel López. Debe morir entre 
1648 y el 2 de noviembre de 1650, ya que su fallecimiento se reseñaba en el 
folio 50 del desaparecido libro de defunciones de la parroquia de Santa 
María, que abarcaba las muertes acaecidas entre 1646 y esa última fecha cita- 
da, tal como indica el libro de índices de defunciones que todavía se conser- 
va. Fue el último miembro del taller familiar de los Villalobos, que durante 
tres generaciones estuvo activo, y también puede considerarse el último gran 
bordador del esplendoroso período que Murcia conoció entre finales del siglo 
XVI y parte del XVII, cerrando por tanto tan importante capitulo del borda- 
do murciano. 

1617-XI-26: Casa en la parroquia de San Pedro con Ginesa de Gea. 
Actúan como testigos de la boda don Antonio de Roda, Arcediano de Lorca, 
Alonso de Albornoz y Bartolomé Gómez. (A.P.S.P. Libro de Desposorios y 
Velaciones de 1614 a 1675, s./f.). 

1630-VI-28: Bautismo en la parroquia de Santa María de su hijo Juan. 
Es apadrinado por Pedro Ruiz y Florentina de Gea. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de 
Bautismos, n* 3, f. 53). 

1646: En un padrón de la ciudad efectuado en dicho año figura como 
vecino de la parroquia de Santa María y de condición llana.(A.M.M. Leg. 
1067). 

1648: Recibe 97 reales por bordar un viso de tafetán y otros recados 
para la cofradía del Santísimo Sacramento y Benditas Ánimas de la parroquia 
de Santa María. (A.C.M. Libro de Cuentas de la Cofradía del Santisimo y 
Animas de 1641-1720 y 1742-1778). 


ENCARNACIÓN, Sor Juana de.(17-111-1672 +11-IX-1715). 

Religiosa Agustina hija de de don Juan Tomás de Montijo y de la perua- 
na doña Isabel María Herrera. Ingresó en el convento de Agustinas del 
Corpus Christi de Murcia el 5 de agosto de 1688. De vida ejemplar y gran- 
des virtudes, murió en olor de santidad y su persona fue objeto de fervor entre 
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los murcianos de su tiempo. Compaginó su aplicación al bordado con la 
redacción de libros ascéticos, tal como indica su biógrafo el padre Luis 
Ignacio Zeballos en su libro publicado en Madrid en 1727 con el título Vida 
y virtudes, prodigios y maravillas, de la VM. Juana de la Encarnacion, reli- 
glosa agustina descalza, natural de Murcia... . Por dicho libro se sabe que 
práctico con suma habilidad y destreza las labores bordadas, tanto en meta- 
les preciosos como en sedas, destacando la obra de un cubrecáliz bordado con 
escenas de imaginería en sedas matizadas. La tradición conventual también 
atribuía a su mano, al menos en 1897, un espléndido terno de raso blanco bor- 
dado en oro y sedas. Ese terno se restauraba en dicho año para ser reestrena- 
do el día de la festividad del Corpus (Diario de Murcia. 15 de junio de 1897). 
Todavía en la actualidad se conserva en el convento de Agustinas de Murcia 
una palia bordada en oro con atributos de la pasión, pieza de la que se dice, 
aunque sin mucho fundamento, que fue hecha por la mano de esta mística 
monja y como tal reliquia de ella se guarda en gran estima y devoción en las 
dependencias conventuales, Su nombre fue recogido por Baquero Almansa en 
su libro Catálogo de los profesores de Bellas Artes murcianos. (Murcia, 1913, 
p.151-152). 


2. 2. TALLER DE CARAVACA-CEHEGÍN. 


CASTILLO OBREGÓN, Diego del. 

1601-XT-1: Concierta con el padre comendador del convento merceda- 
rio de Moratalla la obra de bordado de dos dalmáticas de damasco blanco con 
flores de lis y una capa pluvial de lo mismo. (A.H.P.M.Prot. 8776, f. 47v-49), 

1608-XI-2: Acepta por aprendiz a José Soriano por tiempo de diez 
años. (A.H.P.M. Prot. 7381, s.f.). 

1610-IV-13: Se le recibe como hermano de la cofradía de Nuestra 
Señora de la Concepción y San Juan de Letrán de Caravaca. Da de limosna 
una bolsa de corporales de damasco colorado bordada. (A.C.M. Libro de 
Cabildos y de encargos de las cosas de la iglesia de esta casa y cofradia. Sig. 
369 f. 485). 

1610: Realiza para la parroquia de Moratalla una capa de damasco 
blanco, dos estolas y tres manípulos de lo mismo, un paño de facistol de 
damasco negro, otro de atril y tres bolsas de corporales. Se le paga por todo 
ello 1.022 reales. (A.P.A.M. Libro de Fábrica 1587 a 1611, foliación deterio- 
rada). 
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1611: La iglesia de la Asunción de Moratalla le paga 242 reales por la 
hechura de un paño de púlpito de damasco carmesí. (A.PA.M. Libro de 
Fábrica 1587 a 1611, foliación deteriorada). 


BURQUO, Diego. 

Poco es lo que hasta el momento se sabe de este bordador, cuyo apelli- 
do hace suponer para él un origen extranjero, muy posiblemente francés. 
Aunque no se le ha documentado ninguna obra, su presencia en Cehegín, al 
menos durante dos años, debió estar motivada, casi con toda seguridad, por 
importantes encargos que recibiría de los distintos templos de esa población, 
en concreto de la parroquia de la Magdalena y tal vez del convento francis- 
cano de San Estebán, incluso de las diversas cofradías que existian por aquel 
entonces en Cehegín. A ello hay que sumar los posibles trabajos que le pudie- 
ron solicitar los templos de poblaciones cercanas, tales como Caravaca O 
Moratalla u otras pertenecientes al extenso territorio santiaguista. 

1626-I11-13: Recibe de Martín Bernad 350 reales en concepto de la 
deuda que éste mantenía con él por un préstamo que le hizo. (A.H.P.M. Prot. 
8029, f. 49-49v). 

1626-XII-16: Damián Fernández y Antonia de Cuenca, vecinos de 
Cehegín, le dan un poder para que pueda mantener pleito sobre los reparos de 
la casa propiedad de doña Jerónima de la Torre. (A.H.P.M. Prot. 8029, f. 
290v-291). 

1628-11-8: Compra a Juan González Clemente, vecino de Caravaca, 
dos varas de gorgorán negro lavado, una de tafetán negro, dos onzas de seda 
fina negra y una de seda fina carmesí en 600 reales. Declara ser vecino de la 
villa de Cehegín. (A.H.P.M. Esno. Juan de Robles, Prot. 7043, f. 125v). 


3. EL SIGLO XVIM 


MARIN y LAMAS, José. 

Racionero de la Catedral de Murcia, famoso por su patrocinio artístico, 
se dedicó al bordado como afición, aunque destacó por su habilidad, que ya 
en su tiempo fue reconocida. 

1728-IX-3: Borda en oro y sedas las armas del Cabildo de Murcia en la 
capa, paño de púlpito y dalmáticas del terno de raso liso confeccionado en 
Milán, perteneciente a la Catedral de Murcia. El Cabildo le regala por este 
trabajo una arroba de chocolate, dos libras de tabaco y seis pañuelos de enca- 
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je francés. También se le perdonan quince días de ocupación. (A.C.M. Libro 
de Actas Capitulares, N* 37, f. 67v). 


ASCENSIÓN, Sor Rosa de la (+ 1757). 

Natural de la ciudad de Murcia, es hija de don Manuel Carcelen 
Barrionuevo y de doña Nicolasa Barrionuevo Rivera. Religiosa Agustina del 
convento del Corpus Christi de Murcia, en el que profesó en 1692 y del que 
llegó a ser priora. Se tiene noticia de su actividad en el bordado por cierta 
carta que en 1757 escribía Sor Francisca de San Juan Evangelista sobre las 
virtudes de esta religiosa, en la que señalaba que trabajó durante mucho tiem- 
po en tres costosas sillas de altar para las misas solemnes del convento, cuyas 
superficies estaban recubiertas de terciopelo carmesí bordado en oro y plata, 
“piezas de mucha estimación”. (Sor Francisca de San Juan Evangelista, 1757, 
p. 18). 


ESPINOSA, Rosa de 

1732: Se le pagan 1.579 reales por bordar con oro y sedas tres fronta- 
les de damasco blanco para la Capilla del Trascoro de la Catedral de Murcia. 
Se dice que es vecina de Murcia. (A.C.M. Cuentas de la Capilla del trascoro. 
Leg. Capilla de Nuestra Señora de la Concepción, s./f.). 


ALVAREZ, Antonia. 

1733-1-20: Realiza en unión de doña Teresa de Sola dos paños de púl- 
pito para el terno de raso liso carmesí confeccionado en Milan propiedad de 
la Catedral de Murcia. Reciben por ello 1.505 reales. (A.C.M. Leg. 120). 


SOLA, Teresa de. 

1733-1-20: Borda en unión de doña Antonia Álvarez los dos paños de 
púlpito arriba mencionados.Cobran por dicha labor 1.505 reales. (A.C.M. 
Leg.120). 


PINA, Fernando de. 

Natural de la villa de Almansa. Hijo de Alvaro de Pina y de Francisca 
Martínez. Se desconoce cual puede ser su aportación al bordado murciano, 
aunque las noticias que de él existen confirman que estuvo activo en la ciu- 
dad de Murcia en la décadas centrales del siglo. 

1736-IX-12: Contrae matrimonio en la parroquia de Santa Catalina con 
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doña Maria Antonia Barco, viuda de Manuel Guillén. Son testigos de la boda 
Jerónimo Gutiérrez y Jaime Martorel. (A.P.S.N.S.C. Libro de desposorios y 
velaciones desde 1686 a 1738, f. 176v). 

1756: Se consigna su nombre entre los de los maestros bordadores que 
reseña el catastro del Marques de la Ensenada. Declara estar casado tener 42 
años y una hija. Dice ganar 900 reales por su oficio. (A.H.P.M. Leg. 72). 

1757-VI-28: Aparece como vecino de la parroquia de Santa María y 
con el oficio de bordador según el padrón de reparto de los costes de la extin- 
ción de la langosta. Le corresponde pagar 6 reales. (A.M.M. Leg. 1601). 


RABANELL ORDOÑEZ, Francisco. 

Natural de la ciudad de Barcelona e hijo de José Rabanell y de Teresa 
Ordóñez, fue el gran bordador de mediados del siglo XVIH, recibiendo los 
encargos más relevantes de esos momentos. Con él, por tanto, se inicia una 
nueva edad de oro del bordado murciano, como bien acreditan sus obras con- 
servadas en la Catedral de Murcia, entre ellas las dalmáticas del terno del 
obispo Mateo. Tiene además, la importancia de ser el primer bordador cata- 
lán que aparece en esas fechas, siguiendo su ejemplo otros más, como Águila, 
Antic Donadeu y Marques. 

1744-1-22: Casa en la parroquia de Santa Catalina con Magdalena 
Zurea. Ésta dice ser natural de la ciudad de Murcia e hija de Francisco Zurea 
y Antonia Vidal. (A.PS.N.S.C. Libro de desposorios y velaciones de 1 de 
mayo de 1739 a 3 de octubre de 1779, f. 30v), 

1747-XI-12: Permanece en la cárcel de Murcia junto con Antonio 
Águila Prats por la denuncia que contra ellos ha realizado el Colegio de 
Plateros de esta población por vender piezas de plata y oro sin tener compe- 
tencias para ello. (A.H.P.M. Prot. 3.784, f. 254). 

1752-V-15: Tasa la colección de relicarios bordados en seda que perte- 
necieron a don Antonio Forneles. (A.H.P.M. Prot. 3450, f. 9) 

1754-XII-30: Recibe de la Catedral de Murcia 6.420 reales por bordar 
en oro dos dalmáticas, un cubrecáliz, una bolsa de corporales y un paño de 
hombros correspondientes al terno blanco de primera clase (A.C.M. Cuentas 
de Fábrica 1754). 

1756: Realiza los sobrepuestos bordados en oro para la cenefa del dosel 
de la capilla mayor de la Catedral de Murcia. 

—A lo largo de ese año también borda en oro un terno completo morado 
de restaño de oro y tres paños de púlpito blancos de restaño de plata con el 
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escudo del Cabildo para la Catedral de Murcia. Cobra por el trabajo 21.912 
reales. (A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1756). 

—Aparece en el catastro del Marqués de la Ensenada como maestro bor- 
dador de 32 años, casado y con dos hijos menores de edad. Tiene un aprendiz, 
menor de edad, y una criada. Su base imponible se evalua en 1.980 reales por 
bordador y 550 reales por las ventas de quincallería. (A.H.PM. Leg. 72). 

1757-VI-28: Según el padrón para el reparto de los gastos de la extin- 
ción de la langosta vive en la parroquia de Santa María y le corresponde 
pagar 36 reales. (A.M.M. Leg. 1601). 

1758-11-8: Tomás Balibrea, tejedor de sedas y vecino de Murcia, en 
nombre de don Juan Burosa, cirujano del Regimiento de Borbón, le tiene 
puesta una demanda de embargo ante la Real Justicia de la Ciudad por una 
deuda que tiene con éste por valor de 8.007 reales. (A.H.P.M. Prot. 4104, f. 
39-39v). 

1758-IV-5: Se compromete a pagar a Tomás Balibrea la mitad de la 
deuda que tiene contraída con José Burosa en géneros bordados de realce de 
plata y oro. (A.H.P.M, Prot. 4104, f. 94-94y). 

1760-11-18: Otorga poder a su hermano Diego Rabanell, vecino de 
Barcelona, para que cobre en su nombre la parte de la herencia que le corres- 
ponde por el fallecimiento de su madre Teresa Ordoñez. (A.H.P.M. Prot. 
4106, f. 47-47y). 

1763: Hace diversos arreglos en las prendas que integran el pontifical 
del obispo Mateo. La Fábrica de la Catedral de Murcia le paga por ello 430 
reales. (A.C.M. Gastos de Sacristía, Leg. 92-B). 

1769: Realiza para la Catedral de Murcia una banda y un cubrecáliz 
bordados en oro por valor de 1.140 reales. (A.C.M. Gastos de Sacristía, Leg. 
92-B). 


AGUILA PRATS, Antonio. 

Nacido en la ciudad de Barcelona e hijo de Antonio Águila y de Josefa 
Prats, es uno de los primeros bordadores catalanes, que aparece en Murcia a 
mediados del siglo XVIII, junto a Francisco Rabanell. 

1747-X11-12: Esta preso junto con Francisco Rabanell en la cárcel de 
la ciudad Murcia por la denuncia que contra ellos ha hecho el Colegio de 
Plateros por vender en sus tiendas alhajas de oro y plata. Sale por fiador de 
sus personas el maestro encajero Carlos Borreguero. (A.H.PM. Prot. 3.784, 
f. 254). 
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1756: En el catastro del Marqués de la Ensenada figura como maestro 
bordador, casado, de 40 años y con un hijo. Tiene una criada. Dice ganar 
1.440 reales por el ejercicio de bordador y 1.650 reales por la tienda. 
(A.H.P.M. Leg. 72). 

1757-VI-28: Aparece en la relación de vecinos redactada para el repar- 
to de los gastos de la extinción de la langosta. En ella se registra como veci- 
no de la parroquia de San Bartolomé, de oficio bordador, y le corresponde 
pagar 48 reales. (A.M.M. Leg. 1601). 

1760-11-4: Ante su marcha a Barcelona para atender ciertos negocios 
da poder a su mujer doña Joaquina García Romero, para que en su nombre 
pueda suscribir cualquier tipo de acuerdo comercial. (A.H.P.M. Prot. 4081, f. 
134-134v). 

1762-XI-11: Vende a Bartolomé Ortiz, vecino de la villa de Vélez 
Rubio, algunas varas de indiana estampada por un valor de 300 reales. 
(A.H.PM.Prot. 4107, f. 204-204v). 

1769-II-4: Vende a Antonio Corbalán y José Maestre veinte sacos de 
avellanas en 2.400 reales. (A.H.P.M. Prot. 4083, f. 38-38v). 

1779: El fabriquero mayor de la Catedral de Murcia, don José de 
Montes, le paga 9.160 reales por las manufacturas que le ha vendido, entre 
ellas cinco adarmes de hilo de oro para puntillas y borlas, ochenta onzas de 
hilo de oro para flecos de capas, ciento sesenta y cuatro Onzas de galón de oro 
para capas y quince varas de encaje fino francés para manteles del altar 
mayor. (A.C.M, Cuentas de Fábrica de 1779, Leg. 93-A). 

1780: Vende a la Catedral de Murcia hilo de oro y galones para el ador- 
no de unas capas de damasco blanco por un total de 9.173 reales. (A.C.M. 
Cuentas de Fábrica de 1780). 

1782: La Catedral de Murcia le compra hilo de oro y galón de lo mismo 
por una cantidad de 4.112 reales para un terno verde de espolín valenciano. 
(A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1782). 


MARQUES FRUISA, Tomás. 

Natural de la villa de Ruy, en el arzobispado de Tarragona, es hijo de 
José Marques y de Teresa Fruisa. Como los otros maestros catalanes de su 
tiempo, realizó una intensa labor, quizá superior a la de los demás. Trabajó 
asiduamente para la Catedral y el Concejo de Murcia así como para la noble- 
za local. Lo que de él se conserva, como el paño de hombros del terno de 
Azpuru, lo acredita como un gran maestro del pleno Rococó. Su prestigio 
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hizo que fuera nombrado Director de la Escuela de Bordado de la Real 
Sociedad Económica de Amigos del País de Murcia. 

1750-VII-21: Casa en la parroquia de San Bartolomé con Vicenta 
Aroca. La esposa es natural de Murcia e hija de Bartolomé de Aroca y de Ana 
Alfocea. Fueron testigos de la boda Felipe Marco, Rafael Marco y el escri- 
bano Pedro Zomeño. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de Matrimonios N* 4, f. 73). 

1752-X-23: El regidor de Murcia don Francisco de Rocamora le arrien- 
da una casa en la calle de Platería por tiempo de cinco años y con un alqui- 
ler de 540 reales anuales. (A.H.P.M. Prot. 2804, f. 81). 

1756: Figura en el catastro del Marqués de la Ensenada como maestro 
bordador de 28 años, casado y con un hijo y una hija de menor edad. Tiene 
dos aprendices también menores de los 18 años. Gana 2.520 reales al año. 
(A.H.PM. Leg. 72). 

1757-VI-28: Según el padrón elaborado para el pago de las cuotas para 
la extinción de la langosta vive en las parroquia de San Lorenzo y le corres- 
ponde pagar 6 reales. (A.M.M. Leg. 1601). 

1773: Figura en el padrón de habitantes de la ciudad de Murcia, efec- 
tuado en dicho año, como vecino de la parroquia de Santa María, casado, de 
43 años de edad y con dos hijos menores. (A.M.M.Leg. 1611). 

1775-V1-26: Tasa la propio de su oficio en la testamentaría de don 
Diego de Uribe Yarza y Musso, marqués de San Mamés de Aras. El artífice 
se autodenomina “Maestro de la Facultad de Bordador”. (A.H.PM. Prot. 
7.563, f. 97) 

1781-IX-27: Compone y hace arreglos de consideración en un terno de 
raso liso bordado en plata propiedad de la Catedral de Murcia. Recibe por ese 
trabajo 498 reales. (A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1781) 

1781: La Catedral de Murcia le paga 1.200 reales por una banda de 
muaré de color garzota bordada de oro. (A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1781, 
Leg. 94). 

1784-XI-18: Recibe de don José Labalma 949 reales por el paño de 
túmulo de terciopelo negro bordado con cinco calaveras de plata y un escu- 
do de oro que ha hecho para la cofradía del Santísimo Sacramento y Benditas 
Ánimas de la parroquia de Santa María de Murcia. (A.C.M. Libro de Cuentas 
de la Cofradía de 1779 hasta 1795, Sig. 304). 

1786-IX-27: Cobra de la Fábrica Mayor de la Catedral 476 reales por 
las obras de bordado que ha hecho para la ese templo. Esas obras fueron una 
banda de raso color leche bordada de oro y una muceta de similar factura. 
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(A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1786, Leg. 94). 

1788: Hace un paño de túmulo con cuatro calaveras bordadas para la 
cofradía de Nuestra Señora del Rosario de Alcantarilla. Se le pagan 140 rea- 
les. (A.P.S.P.A. Libro de la Cofradía del Rosario que da comienzo en 1784, f. 
21. 

1789: El Concejo de la ciudad de Murcia le paga 6.523 reales por el 
bordado de dos insignias reales para el acto de la proclamación de Carlos TV. 
(A.M.M. Leg. 4238, f. 123). 

1795-VI: Realiza unas mantillas, unas gualdrapas y unas tapafundas de 
pistolas de terciopelo carmesí bordado en oro para la carroza inglesa de don 
Jesualdo Riquelme Fontes. Cobra por dicha labor 4.227 reales. (A.H.P.M. 
Prot. 1.959, f. 205v). 

1795: Borda un paño humeral de raso para la Catedral de Murcia en 
700 reales. (A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1795, Leg. 95). 

1796: Sele pagan 100 reales por la dirección de la Escuela de Bordados 
que funciona en la Real Sociedad Económica de Amigos del País de Murcia. 
(A.R.S.E.A.P.M. Libro de Actas de 1790-1803, f. 88). 

1797: Recibe 100 reales por la dirección de la Escuela de Bordados. 
(A.R.S.E.A.PM. Libro de Actas de 1790-1803, f. 113). 

1798-11-23: Hace una nueva composición bordada en un terno de raso 
liso bordado en plata. Recibe por ello 360 reales. El terno se manda a la 
Colegiata de Lorca. (A.C.M. Cuentas de Fábrica de 1798, Leg. 95). 

1798: Le gratifican con 100 reales por su magisterio en la Escuela de 
Bordados. (A.R.S.E.A.P.M. Libro de Actas de 1790-1803, f. 129v). 

1799-XI-14: Solicita una gratificación por la enseñanza que imparte en 
la Escuela de Bordados. La junta de la Real Sociedad le otorga por ello 60 
reales. (A.R.S.E.A.PM. Libro de Actas de 1790-1803, f. 147v). 


BLANES, Andrés. 

Bordador de posible origen catalán, a juzgar por su apellido. 

1756: Se consigna su nombre y profesión como oficial bordador en 
Murcia en el catastro del Marqués de la Ensenada. Está casado, tiene 22 años 
y una hija. Declara ganar 900 reales. (A.H.P.M. Leg. 72). 


MARCHANTE José. 


1756: Figura como maestro bordador de 45 años de edad en la lista que 
de estos artífices ofrece el catastro del Marqués de la Ensenada. Está casado, 
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con un hijo mayor de 10 años y dos hijas. Su ganancias anuales se estiman en 
1.920 reales. (A.H.P.M. Leg. 72). 


VILLAPUA, Esteban. 

Quizá de origen catalán, dado su apellido. 

1756: Su nombre aparece entre los de los maestro bordadores que reco- 
ge en Murcia el catastro del Marqués de la Ensenada. Tiene 63 años, un hijo 
mayor de 18 años, otro menor y una hija también menor. Su base imponible 
queda establecida en 900 reales. (A.H.P.M. Leg. 72). 


CASTILLO, Andrés. 

1757-V1-28: Segun el padrón de reparto de los gastos de la extinción 
de la langosta redactado ese año vive en la parroquia de San Juan y tiene el 
oficio de bordador. Debe pagar 6 reales. (A.M.M. Leg. 1601). 


ANTIG DONADEU, Juan. 

Nacido en la ciudad de Barcelona. Hijo de Juan Donadeu, natural de la 
villa de Cavañan en el obispado de Barcelona, y de Josefa Anglada, natural 
del lugar de Masnou en ese mismo obispado. Con Rabanell, Águila y 
Marques es uno de los grandes bordadores catalanes activos en Murcia en la 
segunda mitad del siglo XVIIL, aunque su obra conocida no es tan amplia 
como la de los otros, lo que no impide suponer que su actividad fue también 
intensa. Parece que tuvo gran prestigio, cuando la Cofradía de Jesús de 
Murcia le encarga el primer manto de la Dolorosa de Salzillo. 

1755-IV-23: Realiza la obra de bordado del manto de la imagen de la 
Dolorosa ejecutada por Francisco Salzillo para la cofradía de Nuestro Padre 
Jesús de Murcia. Cobra por su trabajo 1.373 reales. (Baquero Almansa, 1931, 
p. 468). 

1756: Figura en el catastro del Marqués de la Ensenada como maestro 
bordador de 36 años, casado, con un hijo y dos hijas menores de los 18 años. 
Tiene dos aprendices mayores de 18 años, José González y Miguel Moreno, 
y una criada. Declara ganar anualmente 2.500 reales en la práctica de su ofi- 
cio y 1.100 reales por las ventas que hace en su tienda. (A.H.P.M. Leg. 72). 

1757-VI-28: El padrón de reparto de los gastos de la extinción de la 
langosta señala que es vecino de la parroquia de San Bartolome y ejerce el 
oficio de bordador. Su cuota se fija en 48 reales. (A.M.M. Leg. 1.601) 

1770-1-19: Otorga testamento. Afirma estar enfermo de gravedad. 
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Nombra herederos de sus bienes a sus hijos don Agustín, mayor de 25 años, 
y a doña María, de 17 años. (A.H.P.M. Prot. 4084, f. 24-26v). 

1770-11-15: Es enterrado en la parroquia de San Bartolomé, de donde 
era feligrés. (A.P.S.B.S.M.M. Libro de Defunciones, N* 10, f. 55v). 


MARQUES AROCA, Juan. 

Hijo del bordador catalán Tomás Marques Fruisa y de Vicenta Aroca 
Alfocea, debió nacer en Murcia hacia 1751-52 y su muerte parece que fue pre- 
matura, ya que deja de figurar en la documentación a partir de 1786. Por tanto, 
su labor no debió ser muy amplia y sin duda vinculada al taller familiar. 

1786: Su nombre figura en un padrón de la ciudad efectuado ese año. 
Es vecino de la parroquia de Santa María y tiene como oficio el de bordador. 
Habita en la casa de su padre. (A.M.M. Leg. 1.060). 


MARQUES TORNEL, Pedro. 

Hijo de Antonio Marques Montáñez y de María Manuela Tornel. Su 
padre era, a su vez, hijo de Antonio Marques, un hermano del bordador 
Tomás Marques. Tenía dos hermanastros, Antonio y José Marques Chorner, 
hijos de la primera mujer de su padre, Josefa Chorner, que era natural de 
Alcira (Valencia). Debió nacer en torno a 1773 y se formaría posiblemente 
con su tío abuelo Tomas Marques si bien no hay noticias de que colaborara 
con él. Sólo se sabe que se casó con una de sus alumnas, la joven María 
Dolores Rivas Asensio. Esto induce a pensar que existiese alguna vinculación 
con su tío abuelo y de que comenzase a trabajar con él en su taller, que sin 
duda continuaría. 

1797-IX-8: Contrae matrimonio en la parrogia de San Bartolomé con 
María Dolores Rivas, hija de José Rivas y de Tomasa Asensio. Son testigos 
de la boda el presbítero don José María Morote y Francisco Juan del Valle. 
(A.PS.B.S.M.M. Libro de Matrimonios N? 4, f. 134vy). 

1809-IV-29: Declara que ha sido nombrado albacea de doña Ana María 
Martínez, dueña de una tienda de especiería de la ciudad de Murcia. 
(A.H.P.M. Prot. 4795, f. 101-101v). 

1809: Vive en la plaza del Esparto n” 2, en la parroquia de San 
Bartolomé, y declara tener 31 años. (A.M.M. Serie 3, libro 781, f. 34v). 

1810-VII-17: La Catedral de Murcia le paga 3.077 reales como un 
resto de la cantidad estipulada por la realización de un terno blanco bordado. 
(A.C.M. Leg. 96-B). 
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1826-I-25: Hace testamento conjunto con su mujer María Dolores Rivas. 
Nombran herederos a sus hijos José, Catalina y Florentina, todos ellos mayo- 
res de doce años y menores de veinticinco. (A.H.P.M. Prot. 5410, f. 138-139). 


4. EL SIGLO XIX 


PAREDES, Valentín. 

1814: El padrón de la ciudad de Murcia de ese año consigna a este 
maestro bordador como vecino de la parroquia de Santa Eulalia, en la calle 
de la Mona, n* 20. Está casado y tiene 51 años. Declara que con él vive su 
nieto Antonio Jiménez de 5 años. (A.M.M. Leg. 3.803). 

1822: Figura como maestro bordador en la relación de oficios que exis- 
tían en Murcia en esa fecha. Mantiene el domicilio en la parroquia de Santa 
Eulalia y dice tener en su taller a tres oficiales.(A.M.M. Leg. 1.594). 

1824: El padrón de alojamiento de soldados señala que tiene en su casa 
a un sargento. (A.M.M. Leg. 3.801). 


RUIZ, Francisco. 

A pesar de no tener muchas noticias sobre este maestro, puede ser con- 
siderado como el gran bordador de la primera mitad del siglo XIX, mante- 
niendo de alguna manera el esplendor del XVII. 

1820-1-21: Solicita al Cabildo catedralicio una gratificación por el 
manto de tela de plata que ha bordado para la Virgen de la Fuensanta. Señala 
en su memorial que el manto tiene un valor muy superior al que se ajustó, que 
fueron 6.000 reales. Dicho ropaje se comenzó a bordar a finales de octubre 
de 1817 y se concluyó el 11 de enero de 1820. El maestro dice que su verda- 
dero precio es de 16.000 reales. (A.C.M. Leg. 636). 

1820-1-29: El Cabildo de la Catedral de Murcia decide recompensar al 
artífice con 960 reales, que le son librados el 5 de febrero de ese mismo año. 
Según informe del comisario nombrado para la obra del manto, don Luis 
Beltrán de Faltané, el bordador lleva toda la razón, ya que sólo en los mate- 
riales de bordado que adornan el tejido se superan los 10.000 reales. (A.C.M. 
Leg. 636). 

1822: Se consigna su nombre como maestro bordador en la relación de 
oficios existentes en la ciudad en dicho año. Su casa esta situada en la parro- 
quia de San Bartolomé, en la calle de Jabonerías n* 23, y tiene en su taller a 
dos operarios. (A.M.M. Leg. 1.594). 
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IBÁÑEZ, Nicasio. 

Natural de la ciudad de Murcia, hijo de don Roque Ibáñez y de doña 
María Antonia Sáez, también naturales de Murcia. Tuvo como mujer a dofia 
María Dolores Iniesta. 

1822: En la relación de oficios de la ciudad de dicho año se le nombra 
como maestro bordador, vecino de la parroquia de Santa María, en la calle 
Algezares. Tiene en su taller a dos oficiales. (A.M.M. Leg. 1.594). 

1829-XII-5: Redacta su testamento, en el que declara ser vecino de la 
parroquia de San Bartolomé. Nombra como herederos a sus hijos doña María 
Lorenza, don Roque, doña María del Rosario, doña Ezequiela y don Narciso. 
(A.H.P.M. Esno. Prot, 4323, f. 116-117v). 
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Capítulo IV 
LA APORTACIÓN DE FUERA 


Al plantear las directrices generales por la que se orienta el arte de la 
platería en Murcia, a lo largo de las sucesivas etapas históricas, Rivas 
Carmona destacó la importante y fundamental dependencia que esta orfebre- 
ría regional mantuvo en relación con otros focos artísticos de mayor rango y 
tradición, tanto por lo que concierne a la importación de obras de categoría 
excepcional como a la naturaleza ajena de algunos de los más destacados pla- 
teros que aquí trabajan'. Algo similar se puede aducir, si cabe en mayor grado, 
para esa otra parcela de lo suntuario en la que se integra el ornamento litúr- 
gico. En efecto, la particularidad más sobresaliente que se puede destacar de 
las colecciones de bordados y textiles que existieron y todavía, por fortuna, 
existen en los distintos templos de la diócesis cartaginense es precisamente la 
diversidad de procedencias de dichas piezas, lo que marca una clara diferen- 
cia respecto a otros centros hispanos, como por ejemplo Sevilla y Granada, 
que no se vieron en la necesidad de recurrir tanto a las realizaciones del exte- 
rior”, En Murcia se advierte una constante dependencia de los focos artísticos 


1 J. Rivas Carmona, “La orfebrería barroca en Murcia” en Murcia Barroca, Murcia, Ayuntamiento 
de Murcia, 1990, pág. 88. Esa dependencia que la platería murciana mantuvo con respecto a centros de 
más tradición, concretamente los de la zona catalano-valenciana, durante los siglos XIV, XV y XVI, tam- 
bién ha sido puesta de relieve por C.Belda Navarro, “El arte cristiano medieval en Murcia” en Historia de 
la Región Murciana, v. TV, Murcia, Regional, 1980, pág. 345. En este sentido cabe recordar aquí que cuan- 
do el Concejo de la ciudad de Murcia quiso obsequiar al rey Enrique III con “dos copas, con sus sobre- 
copas, cuatro bacias, dos tajadores grandes, dos picheles, diez tazas, dos saleros con sus cucharillas, todo 
dorado y esmaltado con las armas del Rey de la ciudad hubo que mandarlas labrar en Valencia de donde 
se trajo luego la vajilla” (A.Merino Alvarez, Geografía histórica del territorioi de la actual Provincia de 
Murcia, Madrid, 1915, pág. 219). 

2 Enefecto, por lo que respecta al ornamento litúrgico granadino, sólo se ha detectado cierta depen- 
dencia de otros centros artísticos nacionales o extranjeros durante el siglo XVIII, es decir, cuando se ini- 
cia la decadencia de esa ciudad andaluza y sobre todo de su bordado, obligando tal situación a importar 
piezas desde Zaragoza, Madrid o Genova. (C. Eisman Lasaga, El arte del bordado en Granada: siglos XVI 
al XVIII, Granada, Universidad de Granada, 1989, pág. 23). 
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más importantes de España, sobre todo de aquellos que destacaron en el arte 
textil, caso de Toledo, Valencia, Granada, Jaén o Sevilla, así como del extran- 
jero, principalmente Lyon, Milán o Roma. 

El origen de esa constante demanda de piezas bordadas o tejidas de 
fuera de las fronteras del reino de Murcia se remonta a los tiempos de la Edad 
Media, es decir tras la Reconquista, pues como se ha dicho repetidas veces el 
territorio murciano careció hasta fechas muy avanzadas del Quinientos de 
artífices experimentados en estas labores suntuarias, lo que obligaba lógica- 
mente a recurrir a maestros de regiones vecinas, incluso a depender de los 
que transitaban esporádicamente por Murcia en busca de trabajos. Por otra 
parte, la demanda hasta esos momentos concretos del siglo XVI no fue muy 
abundante, lo que hacía de la capital del obispado de Cartagena un lugar no 
muy atrayente para el asentamiento de maestros bordadores o tejedores de 
categoría, aunque cuando esta situación cambió por completo al proliferar los 
encargos estos artífices especializados no tardaron en emigrar desde sus luga- 
res de origen para instalarse en Murcia. Por tanto, se advierte incluso que el 
propio taller murciano de bordadores obedece a una aportación de fuera y 
esto es válido tanto para el siglo XVI como para el XVII, los dos períodos 
más brillantes del mismo. Pero aún con este taller constituido y con capaci- 
dad para atender la demanda local siguen llegando ornamentos y tejidos 
importados, ya que para obras especiales, o sea de calidad extraordinaria, se 
recurría al exterior, a centros más acreditados y especializados. En busca de 
esa calidad también se traen tejidos más ricos, pues la industria textil mur- 
ciana nunca alcanzó el alto nivel de las de otros centros nacionales y extran- 
jeros. 


1. LA APORTACIÓN DE OTROS CENTROS ESPAÑOLES. 


Los focos artísticos españoles a los que recurren las iglesias del obispa- 
do de Cartagena así como las instituciones de carácter civil de ese mismo 
ámbito territorial para encargar las prendas o piezas que necesitaban van 
cambiando según las distintas etapas históricas. No obstante, en general, se 
acudió, como es obvio, a los centros más cercanos geográficamente. Así, la 
Andalucía Oriental y más concretamente las grandes capitales de esa Zona, es 
decir Jaén y Granada, serán desde finales del siglo XV y hasta el último ter- 
cio de la centuria siguiente los lugares en los que con cierta asiduidad se rea- 
licen importantes encargos de obras bordadas. El brillante apogeo que el siglo 
XVI representa para esos reinos andaluces, cabezas visibles del 
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Renacimiento español, los convierte en la meta de mucha de la demanda 
artística murciana y no sólo de realizaciones de arte textil sino en general de 
cualquier tipo. 

Las ciudades del reino de Jaén, que viven un período de esplendor y 
dinamismo cultural en progresivo aumento desde los tiempos del 
Condestable Iranzo, a finales del siglo XV, conforman quizás los centros más 
destacado del arte del bordado al sur de España junto con Sevilla, aunque en 
pocos años serán superados por Granada, ciudad en la que debieron instalar- 
se numerosos artífices giennenses atraídos sin duda alguna por las inmejora- 
bles perspectivas de trabajo que ofrecía desde 1492 el antiguo territorio naza- 
rita, En consecuencia, no tiene nada de extraño que en este temprano perío- 
do sean bordadores del Santo Reino los que atiendan preferentemente la 
demanda de vestuarios litúrgicos que los templos murcianos solicitan, tal 
como lo confirma la documentación hasta el momento hallada. Las noticias 
más antiguas sobre estos encargos a artífices giennenses se remontan inclu- 
so hasta los últimos años del siglo XV, ya que en 1493 un bordador de la ciu- 
dad de Jaén, Juan de la Rosa, solicitaba cobrar cierta cantidad de dinero, en 
concreto 3.770 maravedís, por los ornamentos bordados que había hecho para 
el templo parroquial de San Mateo de Lorca. Esos contactos con el foco 
artístico de Jaén continuaron a lo largo del siglo siguiente, pues en 1569 el 
bordador Francisco de Olarte, vecino de la capital de ese reino, cobraba del 
mayordomo fabriquero de la iglesia parroquial de San Juan de Albacete, Luis 
de Arboleda, 2.400 reales por el terno negro de difuntos que realizó para 
dicho templo”. Incluso cuando en la segunda mitad del Quinientos Murcia 
cuente ya con importantes maestros bordadores afincados en ella los contra- 
tos con artífices de ese oficio giennenses seguirán constatándose, pues éstos 
debieron frecuentar casi con toda seguridad los territorios del noroeste mur- 
ciano bajo el dominio de la orden de Santiago, atendiendo las necesidades de 
las parroquias de las villas y poblaciones que formaban parte de esa demar- 


3 El auge alcanzado por las ciudades del Santo Reino durante el siglo XVI es de sobra conocido y 
buen testimonio de ello es, indudáblemente, el alto número de bordadores allí asentados. Exactamente en 
el último tercio del Quinientos sólo en la ciudad de Jaén radicaban quince maestros de este arte, cifra que 
en Sevilla se triplica por esas mismas fechas. Por otra parte, Granada desde su Reconquista también se 
convertirá en un centro de atracción para los artífices dedicados a esta labor, pues había que dotar a dicha 
población de las construcciones, mobiliarios y ajuares que la nueva religión requería, lo que conllevó un 
desarrollo extraordinario de las artes y en consecuencia también el del bordado. 

4 A.H.PJ Prot. 1,f. 191. 

5 A.H.PM. Prot. 166, f. 35. 
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cación territorial. Así, parece confirmarlo el documento que en 1577 suscri- 
bía el bordador Juan de Rojas, vecino de Villanueva del Arzobispo, con la 
iglesia parroquial de Santa María Magdalena de Cehegín, por el que se con- 
certaba la hechura de una cenefa de capa bordada de imaginería para ese tem- 
plo, la cual incorporaría las representaciones de los apóstoles Pedro, Pablo y 
Santiago así como las de San Juan Evangelista, San Agustín y San Esteban, 
presidiendo todo el conjunto la imagen titular de la mencionada parroquia!. 

Esa presencia más o menos habitual de bordadores del Santo Reino así 
como granadinos, que al igual que otros artífices de otras ramas artísticas 
debieron transitar por el itinerario Jaén-Caravaca-Lorca”, también se ratifica 
en la declaración que en 1590 hacía el mayordomo fabriquero de la parro- 
quial de Moratalla, cuando al recibir de Mateo de Tapia las piezas que su 
padre Carlos de Tapia había bordado para dicha iglesia daba por rematadas 
las obras al no tener noticia de que hubieran en las proximidades peritos de 
ese arte procedentes de Jaén o de Granada y encarecer mucho el traslado de 
las prendas a esas ciudades para su tasación, lo que implícitamente reconoce 
que por allí pasasen o trabajasen de vez en cuando maestros giennenses y gra- 
nadinos*, Pero, indudáblemente, el ejemplo más significativo de esas relacio- 
nes artísticas entre Murcia-Jaén y en general con toda la zona oriental anda- 
luza lo proporciona el asentamiento del ubetense Alonso Cerezo en Lorca, 
que hará que el taller lorquino no sea sino una manifestación más del borda- 
do giennense de la segunda mitad del siglo XVI, aunque en este caso elabo- 
rado en una población murciana, hasta el extremo de que cuando muera el 
propio Cerezo fuese su cuñado el bordador Martín de Herrera, vecino de 
Ubeda y activo en esa ciudad, el encargado de rematar y concluir las piezas 
que éste dejo pendientes en su obrador, 

Las conexiones artísticas con Granada también fueron habituales, espe- 
cialmente las que establecería la ciudad de Lorca, lazos que por otra parte 
fueron normales a lo largo de los siglos dada la proximidad geográfica de esta 


6  A.H.P.M. Prot. 7.880, f. 331-332y, 

7 El prestigio de los artífices de esas zonas andaluzas, su brillante panorama cultural y sobre todo la 
proximidad geográfica explican que éstos fueran llamados con cierta asiduidad para encargos o empresas 
de cierta envergadura, Buena prueba de ello es que cuando en los últimos años del siglo XVI se decidió 
realizar la reja del presbiterio de la parroquial de Caravaca, no se dudó en traer al maestro rejero Alonso 
de Morales, desde la relativamente lejana Andujar, para que fuera él la persona encargada de su construc- 
ción.(A.H.P.J. Prot. 2.806, f. 516-516v). 

8 A.P.A.M. Libro de Fábrica de 1587-1611. Cuentas a 15 de julio de 1590. 

9 J. Espin Rael, Artistas y artífices levantinos, Lorca, 1931 (Edic. facsímil, Murcia, Academia 
Alfonso X, 1986, págs. 43-46, 
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importante población del reino de Murcia, la más occidental de este territo- 
rio, si bien no fue el único núcleo murciano que mantuvo una estrecha depen- 
dencia hacia la producción de objetos de arte procedentes de esa tierra, pues 
no hay que olvidar la impronta e influencia granadina que ofrece el retablo y 
sobre todo la mayoría de la escultura murciana de los siglos XVI y XVII, des- 
tacando nombres como Juan Pérez de Arta, Diego de Navas, Cristóbal de 
Salazar o Juan Sánchez Cordobés, artífices todos ellos oriundos del vecino 
reino andaluz y a los que se deben algunas de las más importantes realiza- 
ciones en madera que se ejecutan en el obispado de Cartagena a lo largo de 
esas dos centurias del Quinientos y Seiscientos'. Si la aportación que la ciu- 
dad del Darro hace a la escultura y retablística murciana es de un interés 
excepcional, no debió ser menor por lo que respecta al terreno artístico de lo 
suntuario y más concretamente en cuanto a lo que se refiere al suministro de 
obra bordada, si bien la documentación conocida en este sentido no sea muy 
significativa. De hecho, las únicas noticias con que se cuenta sobre la ejecu- 
ción en Granada de piezas para Murcia se limitan prácticamente al encargo 
que en febrero de 1545 efectuaba el Concejo de Lorca al bordador granadino 
Diego López de Cariga para la realización del pendón de la ciudad, el cual se 
bordaría sobre damasco carmesí en seda, oro y plata, “todo muy bien acaba- 
do”"'. Esa presencia de piezas bordadas en Granada, sobre todo ornamentos 
litúrgicos, también queda confirmada con la donación que en 1578 efectua- 
ba el vicario de Caravaca, el licenciado Cuesta, al templo parroquial de dicha 
villa de “dos casullas de tela de plata bordadas recien traidas de Granada que 
me trajo el procurador del Colegio””. 

Más importante en todo caso es el papel que jugó Granada a lo largo de 
todo el Quinientos como centro suministrador de tejidos de excepcional cate- 
goría y riqueza, por cuya producción la ciudad gozó de merecida fama desde 
los tiempos de la dinastía nazarita, elaborándose en los famosos talleres del 
Campo del Principe terciopelos, damascos y brocados que fueron exportados 
a los más lejanos puntos del extranjero". Algunas iglesias murcianas, al igual 


10 Un completo panorama de lo que supone para Murcia esa influencia granadina es el de C.Belda 
Navarro, “Escultura” en Historia de la Región Murciana, v. VI, Murcia, Regional, 1980, págs. 320-332. 

11 J. Guirao, “El Pendon de la ciudad de Lorca”, Publicación extraordinaria con motivo de la pre- 
sentación de la Bandera de Lorca. Lorca, Ayuntamiento de Lorca, 1983, s.p. 

12 A.H.PM. Prot, 7.002, f. 9v. 

13  C. Eisman Lasaga, El arte del..., págs. 32-33. 
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que las de Jaén'*, se abastecieron en Granada de los textiles necesarios para 
la confección de ornamentos litúrgicos, sobre todo del prestigioso terciopelo 
que allí se labraba —los más ricos y los más próximos al sistema tradicional 
oriental, en opinión de A.Villanueva'*—, tal como lo demuestran las compras 
que de este tejido en los colores carmesí y verde efectuaba en 1573 la iglesia 
parroquial de Santa María de Lorca para la hechura de las dos dalmáticas que 
tenía que bordar Cerezo, materiales por lo que se pagó la alta cifra de 15.640 
reales'*, Y además tampoco se debe olvidar la dependencia que de Granada 
se tuvo siempre para el proceso de teñir los tejidos que en Murcia se elabo- 
raban, dado que la cochinilla producida en dicha ciudad fue la que habitual- 
mente utilizaron los integrantes del arte de la seda murcianos, pues su cali- 
dad solamente era superada por la que generaban las fábricas del mundo islá- 
mico". Pero ese suministro de tejidos efectuado en Granada se daría prefe- 
rentemente por parte de las iglesias de aquellas poblaciones murcianas más 
cercanas a la frontera de dicho reino, ya que en ese mismo siglo XVI los tem- 
plos y las instituciones de la ciudad de Murcia, tales como la Catedral o el 
Concejo, recurrieron por lo general a las labores que se tejían en la ciudad 
imperial de Toledo. 

En efecto, Toledo fue junto con esas zonas de Andalucía el otro gran 
centro artístico que proporcionó la mayoría de los tejidos con los que se con- 
feccionaron numerosas prendas de culto así como vistosas colgaduras para el 
revestimiento del interior de iglesias y salones. Más aún, el gran bordado 
murciano del siglo XVI y la formación de un taller a mediados de dicha cen- 
turia no deben desvincularse de Toledo y su influencia, que entonces y desde 
el siglo XV venía siendo el mayor obrador español del bordado con repercu- 
siones en otros muchos centros españoles y tan importantes, como Sevilla, 
incluso Guadalupe y El Escorial. Así, de la Ciudad Imperial debieron proce- 
der algunos de los más prestigiosos bordadores radicados en Murcia durante 
la segunda mitad del Quinientos, lo cual no tiene nada de extraño, pues la 
dependencia artística de Murcia hacia Toledo fue un fenómeno generalizado 
en los siglos XVI y XVII, como bien confirma el destacado número de pie- 


14 Las compras de tejido granadino por parte de la Fábrica Mayor de Jaén son muy frecuentes. Asi, 
por ejemplo, en 1542 se adquirieron importantes partidas de terciopelo amarillo, azul y carmesi tejido en 
Granada (A.C.J, Acta capitular de 18 de julio y 2 y 16 de agosto de 1542, ff. 73-74v). 

15  A.P Villanueva, Los ornamentos sagrados en España, Barcelona, Labor, 1935, pág.35. 

16  J. Espin Rael, Artistas y artífices...pág. 34. 

17 A.M.M. Leg. 1.547. 
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zas de orfebrería que de aquella escuela castellana todavía se conservan en 
los ajuares eclesiásticos murcianos y sirva como buena muestra de ello la 
pieza más importante del tesoro catedralicio, es decir la custodia procesional 
del platero Pérez de Montalto, además de otras destacadas realizaciones, 
como la cruz procesional de El Salvador de Caravaca. Pero la compra de tex- 
tiles y ornamentos toledanos no queda constreñida únicamente a las centurias 
señaladas sino que, por el contrario, fue enfatizándose y aumentando progre- 
sivamente hasta llegar a su máximo apogeo en el siglo XVIII y primeros años 
del XIX, hasta el punto de que se puede afirmar que en las colecciones mur- 
cianas de prendas litúrgicas algunas de las obras más espectaculares y ambi- 
ciosas son las constituidas por aquellas procedentes de la capital toledana. 
Esa atracción por los ricos y soberbios textiles fabricados en la sede pri- 
mada de España es debida naturalmente al propio crédito y prestigio que 
dichas manufacturas tuvieron y gozaron en épocas pasadas, ya que no hay 
que olvidar que la calidad de dichos tejidos era muy alta, ya desde el siglo 
XV, cuando pasaban perfectamente por textiles genoveses, en aquel entonces 
los de mayor calidad de toda Europa occidental, tal como da a entender la 
orden dictada por los Reyes Católicos en Mediana del Campo el 17 de junio 
de 1494 prohibiendo a los tejedores y mercaderes de Toledo y Valencia que 
alteraran los nombres de los géneros textiles que producían para venderlos 
como tejidos elaborados en Génova y a precios mucho más elevados que los 
que verdaderamente correspondía a tales artículos". Indudáblemente, aunque 
la industria textil murciana manufacturará terciopelos de aceptable calidad, su 
categoría y cualidades nunca llegarían a sobrepasar los producidos en los 
telares toledanos, pues en la casi totalidad de las compras efectuadas de éste 
tejido tanto por la Catedral de Murcia o el Ayuntamiento de esa misma ciu- 
dad reflejan que su adquisición tenía lugar en la ciudad castellana. Pero no 
sólo se proveía Murcia de terciopelo toledano sino que también el damasco y 
el brocado que allí se fabricaban era los géneros que normalmente se utiliza- 
ron para servir de base a las piezas bordadas de los siglos XVI y XVIL Entre 
las obras más destacadas que se realizaron con tejido de Toledo estuvo la gran 
colgadura de damasco y terciopelo carmesí que en 1575 el Concejo de 
Murcia compró para adorno de la sala Capitular al mercader Pedro de Hita, 
costando tan sólo el textil que la integraba la alta suma de 174.879 marave- 


17 A.MM. Leg. 1.547. 
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dis”. También con terciopelos y damascos toledanos se confeccionaron los 
ocho paños que integraban la colgadura con la que se hacía la Catedral de 
Murcia en 1615 a través del mercader murciano Domingo de Anduica, quien 
como otros tantos comerciantes de esta época suministraron esos tejidos tole- 
danos imprescindibles para la hechura de los ornamentos bordados. 
Realmente, se puede decir que buena parte del ajuar litúrgico que llegó a reu- 
nir la Catedral de Murcia a lo largo del siglo XVII tenía naturaleza toledana, 
al menos por lo que al tejido se refiere, incluso esas materias se convirtieron 
casi en las únicas que existieron en la sacristía catedralicia tras la famosa 
inundación de San Calixto de 1651, pues las prendas de culto que tras esta 
catástrofe se confeccionaron para paliar todo lo perdido se materializaron en 
aquellas ingentes partidas de damascos de todos los colores y galones de oro 
que el arzobispo de Toledo, Cardenal Salazar, tuvo a bien de enviar para 
ayuda de la Fábrica Mayor desde la sede que presidía. 

Desde luego, ya fuera por la tradición que se impuso en Murcia de com- 
prar los tejidos en Toledo para la fabricación de ornamentos o porque la cali- 
dad, belleza y perfección que progresivamente experimentaban los 1mismos 
colmaban las aspiraciones de lujo y suntuosidad que los eclesiásticos mur- 
cianos querían ver reflejados en sus ajuares más solemnes, lo cierto es que las 
iglesias murcianas, en general, o más exactamente aquellas que pudieron per- 
mitírselo, se convirtieron en importantes clientes de los talleres toledanos. Y 
ello resulta especialmente llamativo a partir del siglo XVIII, cuando comien- 
cen a funcionar las importantes fábricas toledanas de Severino y Alfonso de 
Medrano, Miguel Molero, Alfonso Bernestolfo Alemán o la Real de Talavera, 
las cuales estuvieron especializadas durante todo el Setecientos e incluso en 
las primeras décadas del siglo XIX en la fabricación de ornamentos litúrgi- 
cos de una categoría y una riqueza verdaderamente excepcionales, desban- 
cando en cierto modo a las realizaciones bordadas, a las que ganaron terreno. 
Ciertamente, la protección de los Borbones a la industria textil toledana, que 
fue objeto de innumerables franquicias, privilegios y exenciones por parte de 
los distintos soberanos de esta dinastía desde los tiempos de Felipe V, dio 
lugar al surgimiento de unas importantes fábricas especializadas, cuyos dise- 
ños y calidades no tenían nada que envidiar a los géneros franceses, que 
durante el Setecientos causaban furor por toda Europa, pues tampoco es 
menos cierto que estos talleres se nutrieron con frecuencia de expertos dise- 


19 A.MM. Leg. 3.057. 
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ñadores, dibujantes y tejedores naturales de ese vecino país, tal como sucedía 
en la mencionada fábrica de Talavera, cuya dirección fue encomendada al lio- 
nés Juan Rubiére, en 1748”, 

Muchos de esos ricos ornamentos confeccionados en Toledo llegaron a 
Murcia a través de generosas donaciones de particulares, dado que los eleva- 
dos costes de los mismos los convertían en prohibitivos para las generalmen- 
te pobres economías de las fábricas parroquiales. Precisamente, el juego de 
prendas litúrgicas más antiguo de esta clase, el magnífico terno blanco de la 
parroquia de San Nicolás de Murcia, llega a dicho templo gracias a la muni- 
ficencia de el doctor Diego Mateo Zapata, acaudalado protector de esa igle- 
sia, quien además asumió la mayor parte de los gastos de la actual construc- 
ción barroca”. Como bien indica la firma latina que se halla debajo del capi- 
llo de la capa pluvial, el vestuario fue adquirido en 1730 en los prestigiosos 
talleres de Medrano, los cuales produjeron los ornamentos litúrgicos más 
lujosos y excepcionales de la España de la primera mitad del siglo XVIII. 
Dicha fábrica establecida muy posiblemente a principios de la centuria del 
Setecientos por el fundador de la dinastía Severino Medrano, cuya firma 
figura en ornamentos fechados cronológicamente en 1714, como la capa del 
Instituto Valencia de Don Juan”, seguirá funcionando en manos de su hijo 
Alfonso, época a la que se corresponde el citado terno murciano de San 
Nicolás, que incorpora el nombre del propietario y director de esa fábrica de 
tejidos de seda, en la cual posiblemente también se labró por las mismas 
fechas otro fastuoso juego blanco de prendas litúrgicas, por desgracia despa- 
recido, con el que la Colegiata de San Patricio se hacía para la solemnidad del 
Corpus a partir de 1730. El prestigio del taller de los Medrano fue cada vez 
a más, pues bajo la dirección del último representante de esa familia, José 
Medrano Seseña, se confeccionaron allí ornamentos para las capillas de los 
Sitios Reales así como el gran dosel de la capilla mayor de la Catedral de 
Toledo, si bien la producción de ornamentos de esta fábrica fue decayendo 
desde los últimos años de la década de los cuarenta en adelante por lo costo- 
so de sus géneros, a lo que hay que sumar la fundación de la Real Fábrica de 
Talavera, todo lo cual hizo que los pedidos por parte de las iglesias españo- 


20 C. Partearroyo Lacaba, “Textiles” en Historia de las artes decorativas y aplicadas en España 
(A.Bonet Correa, coordinador), Madrid, Cátedra, 1982, pág. 368. 

21 J.B. Vilar Ramirez, “Zapata y San Nicolás de Murcia”, Murgetana, XXXVII 1971, págs. 47-73 

22 Publicada por C. Partearroyo Lacaba, “Textiles...pág. 369. 


155 


las fueran cada vez menores, hasta darse la situación de que frecuentemente 
los telares de Medrano se encontraron paralizados por la escasa demanda. De 
hecho, se sabe que en 1752 dicho establecimiento tenía funcionando única- 
mente dos telares de tejidos de oro y plata, en los que trabajaba un reducido 
personal integrado por un maestro, tres oficiales y seis tiradores de oro; en 
definitiva, un pobre panorama para una fábrica que había conocido tiempos 
mejores”. 

De la Real Fábrica promovida a instancias de Fernando VI en la pobla- 
ción toledana de Talavera de la Reina también contó Murcia, concretamente 
en su Catedral, con un notable ejemplo de los tejidos y diseños que en ella se 
labraron. Estos pueden ser considerados como lo mejor y más avanzado de su 
época, pues esa fábrica fue como se ha dicho encomendada a artífices fran- 
ceses con el fin de reactivar los tejidos españoles y la industria de los mis- 
mos, para así evitar la ruina de las manufacturas hispanas, ante la dura com- 
petencia que representaban los sederos franceses de Lyon, cuyos géneros 
monopolizaban el mercado no sólo peninsular sino también el de Indias, ante 
la gran y mayoritaria aceptación que estos elaborados tejidos tenían en la 
sociedad española del siglo XVIII. Es bien sabido que una de las grandes pre- 
ocupaciones de la nueva monarquía borbónica fue el fomento de las artes 
suntuarias españolas, especialmente las textiles, creando nuevas manufactu- 
ras y mejorando las ya existentes, a todas las cuales prestaron su apoyo y real 
protección. Con este fin de proteger la industria textil nacional y sus géneros 
se dictaron importantes órdenes cuya eficacia, aunque dudosa, si sirvió, al 
menos, para mejorar las expectativas de venta de los tejidos españoles. No 
obstante, no todo el mérito debe atribuirse a la nueva dinastía francesa sino 
que ya en tiempos del último monarca de la casa de Austria, exactamente en 
1682, e intentando, con toda seguridad, emular la política que para el desa- 
rrollo de las artes y la industria francesa implantó su sobrino Luis XIV, se dic- 
taron pragmáticas sanciones, como la promulgada el 13 de diciembre de ese 
citado año, por la que se afirmaba que la posesión de fábricas y talleres de 
telas de seda y paños no dañiaba ni iba en contra de la nobleza o hidalguía de 
sus propietarios con tal de que éstos no se aplicaran directamente en tales 


23 A.PVillanueva, Los ornamentos sagrados...pág. 263-264.También sobre esta fábrica, aunque sin 
aportar realmente noticias que no diera ya en su día Villanueva, hay que mencionar los trabajos de A. de 
la Mota Gómez-Acebo, Tejidos artísticos de Toledo siglos XVI al XVIII, Toledo,Caja Provincial, 19890 y 
M.J. Martín-Peinado Lazaro, Fábrica toledana de ornamentos sagrados de Miguel Gregorio Molero, 
Toledo, Caja Provincial, 1980. 
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labores y éstas fueran confiadas a “menestrales y oficiales””*. Aún asi, el ver- 
dadero avance de la industria de textiles de lujo en España llegará de la mano 
del primer Borbón, es decir de Felipe V, bajo cuyo gobierno se dictaron drás- 
ticos decretos, como el de 1734, que prohibía la entrada en los reinos hispa- 
nos de sedas y telas procedentes de China y otras partes de Asía, ya que era 
las causantes, se decía, de los grandes daños que repercutían en la Real 
Hacienda con las “crecidas sumas de dinero, que con su compra se extraen de 
ellos, como por las introducciones fraudulentas que se experimentan y lo que 
decaen las manufacturas de mis dominios no hallando salida y despacho de 
sus géneros, por la abundancia de los otros””, Con ese mismo objeto se publi- 
caría años después, ya bajo el reinado de su hijo y sucesor Fernando VI, una 
prohibición similar respecto a los terciopelos, brocados y bordados genove- 
ses*, al tiempo que los economistas españoles comenzaban a ahondar en las 
causas y motivos que lastraban la industria textil del país que como muy bien 
afirmaba Bernardo de Ulloa, ofrecía un único mal, que no era otro sino el ele- 
vado coste de sus productos originados por el mal abastecimiento de las 
materias primas, la desigualdad de los precios entre los distintos reinos espa- 
ñoles y lo obsoleto de las fábricas, a lo que había que añadir además las adua- 
nas y portazgos que gravaban doblemente los tejidos españoles destinados a 
la exportación, sobre todo los destinados a la Indias, mientras que en cambio 
no se cargaba casi nada o, en todo caso, con excesiva moderación la entrada 
de los tejidos extranjeros. La respuesta a todos estos males debía comenzar, 
por tanto, no sólo con el dictado de normas favorables para el avance y pro- 
greso de las manufacturas suntuarias españolas sino también con la creación 
y dotación de fábricas provistas con las nuevos adelantos y avances mecáni- 
cos y técnicos de su tiempo y en las que los tejidos a labrar respondieran a 
los gustos de la moda imperante”. A esas características se atendría la ya refe- 
rida Real Fábrica de Talavera, que comenzó a funcionar a partir de 1748 y a 


24  Novisima Recopilación de las Leyes de España, Madrid, 1807, Libro VIII, Titulo XXIV, Ley 1 “El 
mantener fabricas de tejidos, con las calidades que se expresan no se tenga por contrario a la nobleza y sus 
prerrogativas”, págs. 186-187. 

25 AMM. Leg. 3.914, N” 2, “Reales decretos proviendo en estos dominios la introduccion de los 
azucares, dulces y cacao de Marañon del Reino de Portugal; sedas, telas y tejidos de la China ni de las 
demas partes del Asia o Africa o ymitadores o contrahechos en Europa” (Año 1734). 

26 Real Órden de 12 de marzo de 1757. (A.Matilla Tascon, Catálogo de la colección de órdenes 
generales de rentas, Madrid, 1950, pág. 232). 

27 B. de Ulloa, Restablecimiento de las fábricas y comercio español (estudio preliminar de G. 
Anes), Madrid, 1992, págs. 48-49. 
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la que se encargó, como en su tiempo hiciera Luis XIV con los Gobelinos en 
Francia, la realización de la casi totalidad de los tejidos destinados a engala- 
nar y revestir los interiores de los distintos palacios reales españoles. De 
hecho, cuando el obispo de Cartagena don Diego de Rojas y Contreras comu- 
nicó en 1757 al Cabildo murciano el envió de un pontifical completo de color 
blanco brocado en oro, que se había confeccionado en ese establecimiento 
talaverano, hacía hincapié en que el juego de prendas era, junto con otro idén- 
tico realizado para el Oratorio Real, el primero que se confeccionaba en esa 
“línea y corte”, 

Pero, sin duda alguna, la fábrica toledana que más asiduamente recibió 
los encargos de prendas litúrgicas para templos de la diócesis de Cartagena 
fue la dirigida por los miembros de la familia Molero, que llegaron a inundar 
con sus estimados y originales diseños las más importantes sacristías mur- 
cianas, como todavía hoy es posible comprobar, a pesar de lo mucho que se 
ha perdido. Ternos que incorporan siempre bajo el capillo de la capa pluvial, 
tal como ya hicieran con anterioridad los Medrano, la firma del fabricante y 
la fecha y lugar de su realización. 

Aunque esos prestigiosos talleres de géneros de seda comenzaron a fun- 
cionar en 1714 de la mano de Gregorio Molero y el suegro de éste Cristóbal 
de Morales, el gran esplendor de la fábrica llegaría en la segunda mitad del 
siglo XVIII, cuando la dirección de la misma era ostentada por el hijo del 
fundador, don Miguel Gregorio Molero. La calidad y riqueza de estas manu- 
facturas de lujo que allí se labraban queda bien patente en los significativos 
encargos que recibieron para la decoración del Palacio Real de Madrid, des- 
tacando entre todos ellos el conjunto de brocados para el lecho nupcial de 
Carlos IV y María Luisa de Parma, cuyo diseño indica Ainaud de Lasarte 
todavía conservaban como reliquia en 1865 los descendientes de esta impor- 
tante familia de tejedores y diseñadores de tejidos de seda”. El afán de 
Miguel Molero por introducir más y mayores mejoras para la perfección téc- 
nica de sus tejidos fue constante a lo largo de su vida, logrando a partir de 
1770 sacar los ornamentos de una sola pieza de tejido, incluidos los galones 
de oro de los bordes, novedad ésta que seguramente fue la que le mereció el 
alto honor de poder usar las armas reales que le fueron otorgadas por Carlos 


28 A.C.M. Acta capitular de 27 de mayo de 1757, f. 340v. 
29 J. Ainaud de Lasarte, “Modelos de capas pluviales toledanas en el Museo de Barcelona”, Toletum, 
N* 69-70-71, 1959, págs. 61-69 
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TI en 1771. Entre esa fecha y la de la muerte de Miguel Gregorio, acaecida 
en 1801, la fábrica de su propiedad llega a su máximo apogeo, tal como 
demuestra la estadística que de su producción, telares y empleados se redac- 
tó en 1786. Por ella se sabe que en dicho año trabajaban 31 personas, entre 
maestros, oficiales y aprendices, bajo cuya responsabilidad funcionaban 12 
telares para tejidos de oro y plata, cuya especialización se concretaba en 2 
para capas pluviales, frontales y paños de púlpito, 1 para dalmáticas, 2 para 
casullas, 1 para paños de hombros, 4 para tisúes, 1 para basquiñas de tercio- 
pelo y otro para basquiñas de nobleza”. 

Por esos años finales de la década de los ochenta tienen lugar los pri- 
meros contactos entre Murcia y ese taller toledano, motivados por el interés 
de la Fábrica Mayor de la Catedral de Murcia de complementar el pontifical 
que ésta había heredado en 1788 a la muerte del obispo don Manuel Felipe 
Miralles, quien venía directamente de Toledo, donde desempeñó el cargo de 
canónigo tesorero de la Catedral Primada. La suntuosidad de estas piezas 
debió cautivar el gusto de los integrantes del Cabildo murciano, quienes no 
sólo adquirieron las prendas que necesitaban sino que además poco años des- 
pués, en 1790, procedían a encargar a Miguel Molero la fabricación de dos 
ternos completos de primera clase en los colores blanco y rojo. Pero no fue- 
ron únicamente los canónigos los que se sintieron atraídos por estos diseños 
toledanos sino que en general debieron llamar la atención, y como sucedía 
en casi toda España, a los responsables de importantes parroquias de la dió- 
cesis, que mostraron gran interés por hacerse con prendas de estas caracte- 
rísticas. Así, parece confirmarlo la compra de ternos que efectuaron parro- 
quias como la de San Pedro y San Andrés de Murcia o la de San Bartolomé 
de la villa de Beniel, la cual sumó a las compras efectuadas por la propia 
fábrica parroquial la donación que de un terno hizo el boticario mayor de 
Carlos IV don Juan Díaz, natural de esa población murciana y que dada su 
vinculación al Palacio Real conocería bien la calidad y riqueza que las telas 
de Molero ofrecían. 

Don Miguel Gregorio Molero moriría en 1801, pero la fábrica por él 
engrandecida seguirá funcionando a lo largo de todo el siglo XIX, ahora bajo 
la dirección de su sobrino nieto político Don José Hernández Delgado, ya que 
como manifestaba el hijo del fallecido, el canónigo toledano don Miguel 
Molero, en el informe enviado al Cabildo murciano para comunicar la muer- 


30 Ibidem. 
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te de su padre, él no podía hacerse cargo por su dedicación al estado ecle- 
siástico, si bien aseguraba que todo continuaría igual que antes bajo la res- 
ponsabilidad del nuevo propietario del establecimiento, que a partir de ahora 
se denominaría Molero Hernández y Compañía. En ese documento el men- 
cionado capitular recordaba los méritos de su progenitor, afirmando que 
nadie como él había perseverado “con su inagotable zelo por el honor de la 
Nacion y adelantamiento en las Bellas Artes, que le habían hecho llevar su 
proyecto hasta lo ultimo de la perfeccion a costa de inmensos caudales, y con- 
tinuados desvelos, muriendo con el consuelo de haber realizado su intento, no 
solamente con el solido establecimiento de sus Fabricas, sino tambien con el 
de dejar artistas perfectamente instruidos capaces de sostener sus ideas con 
honor, y de adelantarlas en el buen gusto”, La afectuosa respuesta de los 
canónigos murcianos con motivo de este Óbito lleva a pensar que la relación 
superó en cierto modo las meras transacciones comerciales entre cliente y 
vendedor, pues a pesar de las continuas ofertas que llegaban a Murcia de otras 
importantes fábricas toledanas, como la de Bernestolfo Alemán, el Cabildo 
murciano fue fiel a ese establecimiento de los Molero, lo que demuestra que 
sus diseños gustaban en definitiva, y mucho, a los prebendados murcianos, 
quienes verían muy equitativa la correspondencia entre precio y calidad de 
los ornamentos que en dichos talleres se tejían. Así, lo demuestra el más 
importante y ambicioso encargo de todos los efectuados nunca por el templo 
catedralicio a una determinada fábrica de tejidos, como fue el que se hacía en 
1807 por un valor de 60.345 reales y que se encomendó a esa fábrica de 
Molero y Hernández. Las obras solicitadas se reducían, a pesar de ese eleva- 
do coste, a un terno negro “de dibujos modernos” para los funerales solem- 
nes integrado por cinco capas pluviales, una casulla, dos dalmáticas, tres 
paños de púlpito, un paño de facistol y un frontal de altar, y a un magnífico 
paño de cáliz de glasé de plata bordado en oro para servir en el Monumento 
de Jueves Santo, que según la descripción que de este ornamento se hacía a 
su llegada a la sacristía de la Catedral presentaba en el centro “una rafaga y 
un grupo de nubes, un cordero echado sobre el libro de los siete sellos, en 
todo el dibujo de la cenefa van bordados los geroglificos de la Pasion del 
Señor como son la Cruz, la luna, la columna, el gallo, los zurriagos y disci- 
plinas, la linterna, la tunica, clabos, tenazas, caña, soga, esponja, corona de 
espinas y demas. Al pie de dicha cenefa lleba otra mas angostista donde va 


31 A.C.M. Leg. 725. 
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pendiente el fleco de chorros de canutillo de dragones de oro brillante”*, 

Pero no sólo la Catedral continuó comprando obra de los Molero en esa 
centuria decimonónica sino que también las parroquias seguirán ambiciona- 
do poseer esas alabadas prendas, cuya fama sobrepasó incluso el marco 
nacional pues fueron exportadas igualmente a las colonias americanas y a 
otros muchos países europeos. Un buen ejemplo de esa estrecha relación que 
mantuvieron los templos murcianos con dicha fábrica es el terno blanco de 
oro, plata y seda que fechado en 1816 conserva todavía la parroquia de la 
villa de Abarán. 

Por contra, la ya citada fábrica de Bernestolfo Alemán no tuvo el mismo 
éxito, al menos en Murcia, que la de los Molero, aunque alguna parroquia 
como la de Santiago de Lorca, guarda todavía testimonios de los ornamentos 
que en ella se tejieron y cuya calidad y dibujo no tienen nada que envidiar a 
los de Molero. No obstante, nada se puede afirmar con seguridad, dada la 
gran perdida tanto de obra como de documentos que se hace patente en 
Murcia, por lo que es posible que el alcance de esa otra fábrica toledana 
pudiera haber sobrepasado ese aislado ejemplo lorquino y que otras iglesias 
de Murcia contaran en su momento con ornamentos de esa naturaleza, a la 
que por cierto fue muy aficionada la Catedral primada de Toledo, que cuen- 
ta con varios ternos confeccionados en dicho establecimiento”. 
Curiosamente, a diferencia de lo que sucede con las fábricas de Medrano, 
Molero y Talavera, la bibliografía española apenas, por no decir nada, se ha 
ocupado de lo que debió ser ese importante taller de Bernestolfo Alemán, 
cuya vida apenas sobrepasó los quince años, ya que posiblemente desapare- 
cería durante la invasión napoleónica. Sobre su nacimiento y producción es 
posible conocer algo gracias al memorial que el propietario y director de esa 
fábrica, Alfonso Bernestolfo Alemán, tal vez un maestro de los Molero inde- 
pendizado, hacía llegar al Cabildo de Murcia en 1800 para propaganda de los 
géneros y ornamentos que labraba. En dicho documento ese maestro del Arte 
Mayor de la Seda indicaba que su establecimiento venía funcionando desde 
seis años atrás, estando especializado en ornamentos de una sola pieza para 
el culto divino confeccionados en seda, en seda y metales, en oro y en tisú, 
los cuales respondían a diseños de “mucho primor y singular hermosura”, 
pues “sus dibujos del mas bello y delicado gusto, los hacen acreditados pro- 


32 A.C.M. Leg. 96-B. Cuentas de Fábrica de 1807. 
33 Conde de Cedillo, Catálogo Monumental y artístico de la Catedral de Toledo, Toledo, Diputación 
Provincial, 1991, pág. 223. 


161 


fesores, y Ministros de la Santa Iglesia Primada de las Españas con la pre- 
caucion de que no ofusquen ni atormenten la vista de los curiosos que los 
observan, en la variedad de colores, sin faltar a lo magestuoso y atentos en la 
colocacion de metales con las sedas para que éstas con aquellos no se des- 
truyan”. Alegaba el fabricante que sus géneros habían merecido la aproba- 
ción de don Francisco Pérez Sedano, abad de Santa Leocadia y canónigo, dig- 
nidad y obrero mayor de la Catedral de Toledo así como el de los responsa- 
bles de la parroquia de Santiago de la villa vallisoletana de Medina de 
Rioseco, para quien había ejecutado un terno completo de color carmesí en 
oro sobre raso que podía ser considerada como la obra más importante hasta 
entonces salida de su establecimiento*. Toda esta autopropaganda que se 
hacía llegar a los canónigos murcianos para su información, no tenían otro 
objeto, lógicamente, que el atraer a un excelente cliente, como debía ser la 
Catedral de Murcia, cuya demandas de trabajo, monopolizadas como se ha 
visto por los Molero, no dejarían de causar la envidia y algún que otro rece- 
lo entre los propietarios de talleres que, como en éste caso, intentarian rivali- 
zar y competir, con todo el derecho del mundo, en el jugoso mercado y 
comercio de los ornamentos litúrgicos que movían cifras y ganancias econó- 
micas de consideración. Muy curiosa fue la repuesta de los capitulares mur- 
cianos ante tan largo y extenso “informe publicitario”, ya que se redujo a una 
lacónica frase “Por ahora no son menester”. 

A pesar de esos encargos toledanos de principios del siglo XIX, la 
industria de textil de esa ciudad castellana fue decayendo aceleradamente a 
partir de la Guerra de la Independencia y su papel de principal centro de 
suministro de ornamentos litúrgicos de la Iglesia española fue retomado por 
la capital de otro importante centro textil, Valencia, que acaparó casi con total 
exclusividad la realización de los ornamentos que adquieren los templos mur- 
cianos a lo largo de toda la centuria decimonónica. No obstante, la influencia 
valenciana en las colecciones textiles de la diócesis de Cartagena remonta a 
años atrás, a mediados del Setecientos, pues fue entonces cuando esa indus- 
tria textil comenzó a despegar con gran fuerza, a partir del apoyo de los dis- 
tintos monarcas españoles, especialmente los de Fernando VI y Carlos III, 
que hicieron posible que los géneros valencianos alcanzaran tal calidad, 
riqueza y perfección en la copia y emulación de los tejidos de Lyon que resul- 
ta verdaderamente difícil su distinción. 


34 A.C.M. Leg. 724. 
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Como ya sucediera en Toledo, el gobierno español no reparó en gastos 
ni dificultades para atraer hacia Valencia a lo mejores y más expertos maes- 
tros tejedores de seda franceses, a quienes se les concedió todo tipo de faci- 
lidades y adelantos técnicos para el desarrollo de su trabajo, conforme y al 
modo que lo realizaban en sus lugares de procedencia. De esa forma, se ins- 
talaron en la capital levantina desde 1753 diseñadores de la categoría de René 
Maria Lamy, Juan Joseph Georget, Pedro Sauvan y Juan Bautista Phelipot, 
quienes en pocos años adaptaron y elevaron las manufacturas valencianas a 
un esplendor y un dinamismo sin igual, a través de la famosa fábrica de seda, 
oro y plata que en dicha ciudad administraban los Cinco Gremios mayores de 
Madrid. Según ciertas estimaciones, en 1769 funcionaban en Valencia y sus 
cercanías más de tres mil telares, duplicándose esa cantidad en poco tiempo. 
La producción llegó a alcanzar, en 1794, una cantidad de 159.650 varas entre 
las fábricas de Valencia, Játiva, Alicante y Orihuela', Obviamente, las manu- 
facturas imitaban a la perfección, como se ha dicho, los tejidos lioneses, 
hecho que según se reconocía la Real Pragmática de Carlos III dictada en 
1777 había reportado tales ventajas y utilidades para las fábricas valencianas 
que esa tolerancia para imitar los admirados géneros galos se hacia extensi- 
ble a todas los establecimientos de cualquier punto de España con la única 
obligación de que dichos tejidos debían sujetarse “al ancho de dos palmos y 
siete dedos de vara castellana o dos tercias menos un dedo, y que los muarés 
a la moda de Inglaterra puedan fabricarse con solo el ancho de dos palmos y 
cuatro dedos de fino a fino”. También se despejaba de una vez el lastre que 
gravaba a los géneros españoles por seguir todavía funcionando con normas 
de la centuria anterior en cuanto al peso de los tejidos, al permitirse que éstos 
estuvieran libres de esa legislación para que así “sean de perfecta calidad, 
bondad, hermosura y duracion, como se ven en los generos extranjeros”*, 

El éxito entre la sociedad española de los tejidos valencianos y espe- 
cialmente de sus famosas y características estofas espolinadas o brochadas, 
que no son en realidad otra cosa sino rasos bordados ya en sedas o metales 
solos ya conjuntamente mediante pequeñas lanzaderas, se constata simple- 


35 Para la industria textil valenciana es imprescindible la consulta del trabajo de V.M, Santos Isern, 
Cara y cruz de la sedería valenciana (siglos XVII-X1X), Valencia, Diputación Provincial, 1981, 

36 Novísima recopilación de..., Libro VIII, Tit. XXIV, ley V, “Tolerancia a las fabricas de seda del 
reyno en la marca, cuenta y peso de sus texidos”, págs. 188-189. A esta prerrogativa le siguió la 21 de sep- 
tiembre de 1789 (Libro VIII, Tit. XXIV, ley X “Facultad de los fabricantes de tejidos para inventarlos, imi- 
tarlos y variarlos libremente sin sujección a cuenta, marca ni peso, pág. 193). 
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mente en la enorme cantidad de ornamentos litúrgicos que fueron confeccio- 
nados en estas no excesivamente caras y ricas telas, que pronto se hicieron 
comunes en las tiendas y mercados de cualquier punto de España, pues no 
sólo se emplearon en la hechura de prendas para el culto sino para todo tipo 
de vestuario inclusive el civil, Esa popularización de los llamativos tejidos de 
espolines valencianos dieron pie a que hasta las iglesias más débiles econó- 
micamente pudieran acceder a su compra para confeccionar con ellos sus más 
hucidos vestuarios de los días de mayor gala y solemnidad, ya que en cierta 
forma la apariencia de dichos textiles no dejaba de ser la de obras bordadas, 
las cuales indudáblemente les era imposible adquirir por tratarse de un lujo 
que sólo estaba al alcance de la Catedral y de otros pocos templos más de 
gran rango. Y también el coste de estas telas brochadas era sensiblemente 
muy inferior al de los elevadísimos precios que tenían los ornamentos de oro, 
plata y sedas que se ejecutaban en las fábricas toledanas, que igualmente tan 
sólo eran privilegio de templos de gran categoría y distinción, dado que su 
coste superaba incluso a los propiamente bordados. De ahi, la elevada canti- 
dad que de textiles valencianos se guardan todavía en los ajuares litúrgicos 
murcianos, toda una extensa colección con gran variedad de dibujos y mode- 
los, que abarcan desde las primeras décadas del Setecientos hasta los últimos 
años del siglo XIX. Esa invasión de telas levantinas en Murcia no es, por otra 
parte, algo singular de esta tierra, ya que en cualquier punto de España es 
posible comprobar esa masiva predilección por los afamados brochados teji- 
dos en Valencia y que, en definitiva, constituyen el mejor exponente de la alta 
consideración que gozaron. 

El abastecimiento de géneros valencianos era realmente fácil para 
Murcia, dada la proximidad geográfica, que hacía posible que los propios 
tejedores de Valencia concurrieran asiduamente a los mercados murcianos, 
aún antes incluso de que llegara el gran momento de esplendor de esa indus- 
tria levantina. Desde principios de siglo XVIII se documenta esta presencia 
que causaba, lógicamente, el recelo de los maestros murcianos, quienes ya 
comenzaban a patentizar la dura competencia que a lo largo de toda esa cen- 
turia se iba a dar con sus colegas del vecino reino”. No hay que olvidar que 


37 Por ejemplo, en 1726 los veedores murcianos del Arte de la Seda denunciaban los tejidos valen- 
cianos por fraudulentos ante las autoridades municipales, conminando a éstas a que iniciaran un detenido 
examen de las telas valencianas que se vendían en la ciudad. El reconocimiento se llevo a cabo por el regi- 
dor don Francisco de Rocamora y Garre, Juez de Tintas y Sedas, acompañado de Jerónimo Fornel y Ginés 
Quirante, maestros veedores de dicho arte en Murcia. Y aunque los tejidos examinados de fabricación 
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desde finales del Seiscientos el arte de Murcia venía siendo deudor en gran 
parte de Valencia, no sólo en esta parcela del textil sino en general en todas, 
pues la dependencia tanto en la arquitectura, la retablística, la pintura y la pla- 
tería son más que evidentes ya que serán valencianos o, al menos, maestros 
que proceden de esa tierra o de sus zonas de influencia algunos de los gran- 
des protagonistas de esa Edad de Oro que representa el siglo XVII para el 
Reino de Murcia. 

La propia Catedral de Murcia no tardó en hacerse eco de los progresos 
que comenzaban a manifestar la manufacturas valencianas e inicio, al menos, 
desde 1729 en adelante unas constantes relaciones comerciales destinadas a 
proveerse en los talleres de esa tierra de tejidos, pasamanos, sobrepuestos e 
hilo de oro y plata para la hechura de sus ornamentos”. Sin embargo, la 
adquisición de grandes partidas de tejidos con ese fin tienen lugar a partir de 
1765, cuando el canónigo Rojas comunicaba al resto de sus compañeros la 
compra en Valencia de géneros “de bastante decencia para surtimiento de las 
necesidades de la sacristia mayor””. Esas adquisiciones se mantendrán en 
años venideros hasta el punto que será en espolín de oro valenciano la con- 
fección de los ternos de primera clase que en los colores morado y verde 
mandaba realizar la Catedral de Murcia en 1782, en cuya compra invirtió mas 
de 20.000 reales de vellón*. Pero la influencia valenciana no se redujo úni- 
camente a ese suministro de tejidos sino que fue aumentado cada vez más 
conforme avanzaba el siglo XIX, pues durante esa centuria surgieron en dicha 
ciudad fábricas que, como aquellas otras de Toledo, se-especializaron en la 
producción de ornamentos litúrgicos, destacando entre dichos establecimien- 
tos el de Juan Miguel de San Vicente y el de Garín, los cuales suministraron 
a lo largo de casi toda la centuria decimonónica la mayoría de los más impor- 
tantes vestuarios litúrgicos que durante ese tiempo van a adquirir los templos 
de la diócesis de Cartagena, Muchos de los ricos ternos azules que pasan a 
formar parte en eso años de los ajuares parroquiales, incluso el de la propia 
Catedral, fueron confeccionados esos talleres referidos. 


levantina -seis piezas de espolinados, tres de gorgorán, una de damasco negro y una de doblete- contaban 
con el sello y la certificación del Arte de la Seda de Valencia, los inspectores murcianos consiguieron 
orden de los munícipes locales para que dichas telas fueran sacadas de Murcia en el plazo de tres días, ale- 
gándose falta de peso y estar, por tanto, fabricadas contra las ordenanzas. (A.M.M. Leg. 4.057). 

38 En 1729 la Catedral compraba en Valencia tres varas de raso liso y doce onzas de hilo de plata, 
por un valor todo ello de 342 reales de vellón. (A.C.M. Leg, 120, Cuentas de Fábrica de 1729). 

39 A.C.M. Acta capitular de 6 de septiembre de 1765, f.86v. 

40  A.C.M. Leg. 94-A, 
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La primera de esas fábricas, tal vez la de mayor prestigio por su vincu- 
lación a la Casa Real, popularmente conocida como “de Miguel” y cuya fun- 
dación había tenido lugar durante la segunda mitad del siglo XVIII, se con- 
virtió en el proveedor casi oficial de la Fábrica Mayor de Murcia, con la que 
mantuvo periódicos contactos comerciales, tal como parecen evidenciar los 
diversos comunicados que dicho establecimiento enviaba habitualmente al 
Cabildo para tenerle informado sobre las variedades, calidades y precios de 
los ornamentos que fabricaban. Así, por un folleto de 1861 se sabe que entre 
la diversa gama de prendas eclesiásticas que ofrecía figuraban además de los 
ornamentos para el altar otros como estandartes, banderas, vestidos para imá- 
genes, mangas de cruz, etc., que se confeccionaban en toda una amplia varie- 
dad de diseños y textiles, entre los que destacaban los tisúes de realce de oro 
y plata, espolines de fondo alama de oro fino, de fondos canales y rasos con 
sedas doradas o de fondos con matices de colores, brocados floreados de 
todos los colores, damascos, tafetanes así como también galones anchos y 
estrechos en oro o plata fina, entretelas y demás accesorios. Las prendas más 
económicas eran, lógicamente, las realizadas en damasco cuyos precios osci- 
laban entre los 117 reales de un paño humeral a los 382 que costaba una capa 
pluvial, mientras que en el extremo opuesto, es decir los más caros, se encon- 
traban los tisúes de fondo plata y ramos de realce en oro fino, cuyo coste 
podía alcanzar los 7.674 reales de vellón, en que se vendían las capas plu- 
viales realizadas en ese rico tejido de seda”. El taller de Garín destacó en la 
parte final del siglo XIX, como bien acredita la heráldica del papa Pío IX que 
formó parte de su etiqueta. Prueba de su reconocimiento son las abundantes 
obras conservadas en templos de la región de Murcia, destacando realizacio- 
nes tan ambiciosas como el completo terno de la Inmaculada Concepción de 
San Patricio de Lorca, 

Pero no todo el protagonismo durante ese siglo XIX va a ser ejercido por 
los talleres valencianos sino que también fábricas de otros puntos de España 
proporcionaran ornamentos de calidad. Así, a finales del siglo XIX estable- 
cimientos de Barcelona y Madrid labrarán importantes obras textiles con des- 
tino a la diócesis de Cartagena. De fábricas barcelonesas se conoce, al menos, 
la factoría dirigida por el afamado don Francisco de Asís Serra, cuyos géne- 
ros en Murcia debieron tener alguna aceptación, sobre todo los mantos bor- 
dados para las imágenes de devoción, pues en ese tiempo el representante en 


41 A.C.M. Leg. 4. 
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Murcia de dicha casa don Miguel Murcia Dalmaú, recibía entre otros encar- 
gos la hechura de los mantos bordados para varias efigies de vírgenes vene- 
radas en distintos templos de la ciudad de Murcia, exactamente el de la 
Dolorosa de San Lorenzo, el de la titular de la parroquia del Carmen y el de 
Nuestra Señora de la Soledad de la cofradía del Santo Sepulcro, radicada en 
la iglesia de San Bartolomé”. 

La presencia de piezas confeccionada en talleres de la Corte se consta- 
ta esporádicamente desde principios del siglo XVII, aunque siempre estas 
obras llegan a Murcia, salvo contadisimas excepciones, a través de donacio- 
nes particulares y no como encargos efectuados desde aquí. Pero, a pesar de 
esta particularidad, no por ello los ornamentos madrileños dejan de tener su 
significación, pues parece sensato suponer que la llegada, especialmente de 
prendas bordadas, o de tejidos, desde el más importante y avanzado foco 
artístico español repercutiría de algún modo en los cambios de gusto que se 
irían patentizado en las obras realizadas en Murcia. De Madrid procederán, 
entre otros ornamentos, el terno de damasco y terciopelo carmesí bordado en 
oro y sedas que en 1617 regalaba el comendador don Juan de Ayala a la 
parroquia de la Asunción de Moratalla o el rico ajuar con el que el célebre 
bastardo de Felipe IV, don Juan José de Austria, dotaba al convento de mon- 
jas clarisas de la villa de Mula por él fundado. No obstante, destaca la serie 
de mantos ricamente bordados que la reina Isabel II entregó durante su estan- 
cia en Murcia a algunas de las principales imágenes marianas de la diócesis, 
como Nuestra Señora de la Fuensanta, Nuestra Señora de el Carmen o la de 
Nuestra Señora de las Huertas. Pero, salvo estos ejemplos y algún otro de 
menor significación, la obra madrileña apenas logra una mayor presencia en 
los ajuares murcianos hasta el encargo que en 1897 realizó el Cabildo de la 
Catedral a la fábrica de ornamentos Mustieles Pérez y Compañía del juego 
litúrgico más importante de todos lo que se confeccionaron en Murcia duran- 
te la segunda mitad del siglo XIX, un pontifical completo de color blanco en 
tisú de plata fina de 990 milésimas tejido con ramos de oro fino de similar 
calidad, el cual estaba destinado para la solemne función del Corpus Christi, 
tal cómo todavía hoy puede comprobarse. 

A estos grandes centros y principales abastecedores hay que sumar otros 
de menor incidencia, como puede ser el caso de Sevilla, ciudad que a pesar 
de ser uno de los más importantes talleres de bordado de Europa Occidental, 


42 El Diario de Murcia, a 16 de junio y 12 de julio de 1891. 
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papel que continúa ejerciendo en la actualidad, tan sólo destaca con respecto 
al ornamento murciano por ser el lugar que proporcionaba el prestigioso hilo 
de oro y plata, realizado por los hábiles batidores de oro sevillano, impres- 
cindible para la labor del bordado como también para la realización de galo- 
nes, flecos y pasamanerias. No obstante, en ciertas ocasiones Sevilla propor- 
cionó tejidos de gran riqueza tal como parecen evidenciar las compras que 
allí hicieron tanto la Cofradía del Rosario de Murcia, al adquirir en 1669 
treinta y cinco varas de felpa blanca fina bordada en oro para la confección 
de un terno, o las treinta varas de tela de plata que ordenaba comprar la 
Catedral de Murcia en 1729*. Más próximo a lo meramente anecdótico que 
a significar una verdadera aportación serían las compras que durante algunos 
años del siglo XVIII, exactamente durante la década de los setenta y la de los 
ochenta, realizó el templo catedralicio, por razones que se desconocen, de 
numerosas partidas de encajes y ropa blanca fina, tales como manteles, albas 
y amitos, procedentes de Bilbao de cuya venta se encargaba en Murcia el bor- 
dador Antonio Aguilar Prats*. 


2. LA APORTACIÓN EXTRANJERA. 


Si la aportación de los centros nacionales resulta de excepcional interés 
mucho más aún cabe señalarse para lo que supone la llegada a Murcia de 
ornamentos o tejidos procedentes del extranjero, concretamente de Italia y 
Francia, cuyas obras deben ser estimadas, como las que introducirán plena- 
mente en el territorio murciano las nuevas corrientes internacionales que en 
ellas se manifiestan. Las creaciones textiles italianas son en este sentido fun- 
damentales para el ornamento de Murcia, un territorio que cómo es bien sabi- 
do siempre se singularizó por los constantes intercambios culturales y artís- 
ticos que mantuvo con distintas ciudades italianas, destacando el caso de 
Nápoles, que es sin duda el más conocido y el mejor estudiado*, No obstan- 
te, la vinculaciones que Murcia, como en general el resto de España, presen- 


43  J.M. Ibáñez García, “Cuaderno de Nuestra Señora del Rosario.” (Mns. en el A. M.B.B.A.A. M.) 
y A.C.M. Leg. 120. 

44 En 1782 se abonaban a Antonio Aguila Prats 1.115 reales en valor de “cuatro albas de Vilbao”. 
(A.C.M. Leg. 94-A). 

45 Lógicamente, el caso de la escultura es lo más llamativo y destacado, contando esa impronta 
napolitana de la imaginería y la talla murciana con importantes estudios de C.Belda Navarro, entre otros 
“El gran siglo de la escultura murciana” en Historia de la Región Murciana, Murcia, Regional, 1980, págs. 
400-483. 
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ta en esta pareela de lo suntuario con Italia no estuvieron protagonizadas por 
artífices napolitanos sino que recaen sobre los maestros de Génova y Roma, 
centros muy reputados del textil y del bordado. 

Es bien sabido que Génova se convirtió a partir de la decadencia vene- 
ciana, a mediados del siglo XVI, en el gran emporio del arte textil europeo 
aunque su prestigio venía de antes ya que sus géneros y en especial sus bro- 
cados ofrecían tan alta calidad como los venecianos y así eran estimados 
desde la parte final de la Edad Media**. El comercio suntuario, como en gene- 
ral el de cualquier otro tipo, estaría durante siglos en manos de los genove- 
ses, cuya presencia en el reino de Murcia en un número bastante representa- 
tivo se documenta desde los primeros años de la Reconquista, hasta el punto 
que fue durante siglos, junto con los malteses, la colonia de extranjeros más 
importante que existió jamás en esta tierra, sólo disminuida en el curso del 
Setecientos al ser desbancada por los franceses”. Así, no resulta nada extra- 
ño que los mejores ornamentos litúrgicos que pudieron hacerse para los tem- 
plos murcianos a lo largo de la Edad Media estuvieran confeccionados con 
los ricos brocados genoveses, que llegarían con toda facilidad a través de los 
puertos de Cartagena y Alicante, donde existía un destacada presencia de 
naturales de esa ciudad italiana aplicados mayoritariamente al comercio de 
géneros y manufacturas. Con brocado genovés se fabricó en el siglo XV el 
antiguo palio del Concejo murciano y artífices genoveses serían los que en 
esa misma centuria, exactamente en 1465, suministraron los materiales y rea- 
lizaron el Pendón Real*. 

No obstante, mucho más interesante que esos brocados italianos es la 


46 La bibliografía sobre la industria textil genovesa y la difusión de su géneros por toda Europa no 
es precisamente escasa, razón por la que sólo remitimos a aquellos estudios fundamentales sobre esta 
cuestión. Así, hay que citar a F. Nicolini, Tessitura artistica, nel genovesato e nella liguria italiana (dal 
secolo XV al secolo XIX) , Genova-Savona, Liguria, 1978 y a M. R. Mari “Damaschi e velluti” en Apparato 
liturgico e arredo ecclesiastico, Genova, Editrice, 1986, págs. 45-55. La historiografía española no se ha 
preocupado por el estudio de la importancia e influencias del textil genovés en España, tan sólo existen 
algunas referencias a los tejidos venecianos y a la importación de los mismos en E. Sarrablo Aguarales, 
“La cultura y el arte venecianos, a través de la correspondencia diplomática de los siglos XVI al XVII”, 
Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, v. LXI, 1956, págs. 639-684. 

47 FECandel Crespo, Familias genovesas en Murcia (Verdin, Ferro, Dardalla, Mayoli y Braco). Siglos 
XVIE-XIX, Murcia, 1979, 

48 En 1465 fueron los artífices genoveses Ynofrio Osaulin y Cristóbal Gostani los encargados de 
ornamentar con oro y franjones de dicho metal el pendón del Concejo de la ciudad de Murcia. Y cuando 
en 1495 dicha bandera tuvo que recomponerse fue el también genovés Petra Clavia la persona que realizó 
esta labor. (J. Torres Fontes, “Estampas de la vida en Murcia en el Reinado de los Reyes Católicos”, 
Murgetana, N” 13, 1960, págs. 49-51. 
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legada a Murcia de ornamentos previamente confeccionados y bordados en 
dicho país. Nada se sabe si las iglesias murcianas contaron con este tipo de 
manifestaciones artísticas con anterioridad al siglo XVIII, pero lo que si se 
puede afirmar con total seguridad es que estas piezas llegaron en generoso 
número durante esa centuria, pues entre 1724 y 1782 reunió la Catedral de 
Murcia nada menos que cuatro ternos completos italianos, uno de ellos bor- 
dado en Milán y los otros tres restantes en la corte pontificia, es decir en 
Roma. Afortunadamente, se conservan aún tres de esos cuatro juegos, aunque 
uno de ellos por completo reformado, de forma que se puede decir que las 
grandes y mejores piezas del ajuar catedralicio actual son obras romanas, 
pues de la Ciudad Eterna arribaron el terno blanco y el terno rojo que se uti- 
lizaban en las celebraciones de las grandes fiestas, siendo realmente pocas las 
catedrales, por lo menos en los casos conocidos, que pueden presumir de 
haber contado y contar todavía con ornamentos de ese origen así como de esa 
excepcional belleza y calidad. La explicación a ese gusto o, mejor dicho, esa 
predilección por la obra italiana a lo largo del siglo XVIII debe encontrarse 
en el propio ambiente de un reino que vive volcado hacia ese país y en con- 
tacto permanente con él, tal como manifiesta la escuela de escultura murcia- 
na, además de ser italianos algunas de las grandes figuras del Setecientos 
murciano en otros terrenos artísticos, tales como Sístori o Pedemonte por lo 
que se refiere a la pintura o Zaradatti con respecto a la platería, todos ellos 
por otra parte de origen milanés. Pero a esa presencia habitual de lo italiano 
en el ambiente general murciano hay que sumar, constriñéndose ya al marco 
del ornamento litúrgico, la transcendencia que en este sentido tuvo que tener 
el envío que desde la ciudad papal realizaba en 1724 el Cardenal Belluga de 
un terno blanco de tela de plata bordado en oro con destino a la Catedral de 
Murcia”. Este regalo debió erigirse en una tradición para los eclesiásticos que 
tuvieron la oportunidad de mostrar su munificencia hacia este primer templo 
de la diócesis, ya que emulando a don Luis Belluga algo similar hacía en 
1771 el arzobispo don Tomás Azpuru, el cual aprovechando su estancia en 
Roma enviaba desde allí, a la catedral en la que había ostentado el cargo de 
canónigo doctoral, un riquísimo terno de restaño de plata bordado con oro en 
realce, vestuario que a partir de entonces sería conocido bajo el nombre de 
“El terno romano o de Azpuru””. El último gran vestuario procedente de 


49 A.C.M. Leg. 498. 
50 A.C.M. Leg. 696. 


170 


Roma se debe a la generosa donación del obispo don Manuel Rubín de Celis. 
Dicho prelado no lo envió personalmente desde Roma sino que lo mandó 
confeccionar allí expresamente sin que sepa muy bien los motivos concretos 
que le condujeron a ello, pero puede que fuera el simple placer de imitar a 
esos ilustres predecesores en este tipo de dádivas. El terno de Rubín de Celis 
llegaba vía Barcelona-Cartagena en 1782, respondiendo su color al rojo y su 
tejido a la lama de oro bordada con motivos florales en oro y plata”. Sin 
embargo, no todas las prendas procedentes de Italia fueron fruto de donacio- 
nes, pues también la Fábrica Mayor destino fondos propios para hacerse con 
ornamentos de ese origen, tal como denota la compra en 1728 del menciona- 
do terno milanés, destinado inicialmente para el arzobispo de Valencia don 
Antonio Folch de Cardona, o la adquisición en 1756 de importantes partidas 
de restaño de oro romano para la confección de tres paños de púlpito, que 
fueron traídos directamente desde esa ciudad a través del puerto de Alicante, 
elevándose su coste a más de 4.000 reales de vellón*”. 

Por último, solo cabe reseñar lo que representó para los ajuares litúrgi- 
cos murcianos las manifestaciones artísticas francesas en el terreno de lo tex- 
til, las cuales suponen otra importante vía por la que las colecciones asumie- 
ron las innovaciones estéticas más importantes del Setecientos, ya que fue 
sobre todo durante esa centuria cuando el país galo se impuso rotundamente 
como dictador de la moda y del diseño de tejidos en toda Europa y Murcia, 
obviamente, no quedo fuera de sus influencias. Lo francés, por otra parte, 
está doblemente presente, ya a través de los tejidos que llegaban masivamen- 
te desde Lyon ya mediante las copias que de ellos se hacían en Valencia. No 
es ninguna novedad decir que las telas francesas entraron en gran abundancia 
y sin pega alguna en España desde la llegada al trono de los Borbones y que 
la sociedad española cada vez más afrancesada mostró un afán excesivo por 
la compra de estos tejidos de seda que vinieron a revolucionar el diseño tex- 
til, que hasta entonces había estado en manos de italianos y españoles. Todo 
tenía que ser a la francesa, desde los muebles y el atuendo hasta incluso los 
mangos de los cuchillos, y por supuesto los ornamentos litúrgico también 
patentizaron en su hechura el triunfo de lo francés de una forma u otra”. 


51 A.C.M. Acta capitular de 12 de agosto de 1782, f. 120-120v. 

52 A.C.M. Leg. 91. ' 

53 “Ala francesa” es un termino que aparece muy frecuentemente en la descripción de los objetos, 
hasta los más inverosímiles, que figuraban en las casas de los murcianos del siglo XVIII. Ver para ello el 
fichero del grupo de investigación “Arte y sociedad en Murcia a través del archivo de protocolos. Siglo 
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La venta de géneros franceses se hacía con total libertad en la feria de 
septiembre de Murcia que, como la de 1750, estaba inundada de manufactu- 
ras de ese país, según señala la visita que a la misma efectuaron ese año los 
regidores de la ciudad don José de la Calle y don Cristóbal Lisón. El más 
importante puesto de venta de textiles de ese año fue precisamente el del 
genovés don Juan Bautista Gordano, que como el mismo reconocía se dedi- 
caba al despacho de géneros de plata y oro fabricados en Francia y que le lle- 
gaban a través del puerto de Cartagena. Entre los tejidos que se podían com- 
prar, de acuerdo con el inventario realizado, se encontraban entre otros mela- 
nias encarnadas, espolín de plata sobre campo azul celeste, damasco florea- 
do en varios colores, damasco verde matizado de jaspe, damasco floreado de 
verde brillante, espolín de oro en campo blanco, espolín de plata, espolín de 
oro y seda, espolín de oro y primavera sobre campo color leche oscuro y res- 
taño blanco de plata con flores de oro todo ello además en generosas parti- 
das*, En definitiva, existía una gran facilidad tanto para los particulares 
como para las instituciones en general para acceder a esos tejidos, los más 
prestigiosos de toda Europa, con los que poder confeccionar atuendos y pren- 
das ya civiles ya eclesiásticas, cuyo precio aunque caro tampoco era tan exor- 
bitante como para impedir que sus compras no pudieran ser efectuadas por 
parroquias y conventos de tipo medio. Así, ornamentos confeccionados con 
estas telas francesas habría con relativa abundancia en muchas iglesias mur- 
cianas y podría ponerse como ejemplo una casulla verde de damasco exis- 
tente en el convento franciscano de San Esteban de Cehegín. 

Pero no sólo se tiene noticia de esos tejidos de Francia sino también de 
juegos y vestuarios litúrgicos elaborados expresamente en Lyon, que se 
importaron para servir en la Catedral de la diócesis de Cartagena. En efecto, 
buena muestra del gran esplendor dieciochesco murciano se manifiesta cla- 
ramente en esos ambiciosos y costosos encargos que llevaron al Cabildo mur- 
ciano durante algunos años a solicitar directamente en Lyon la hechura de 
algunos de sus más lúcidos ornamentos, que eran materializados en tejidos de 
oro y plata. Entre esas elaboradas piezas se encontraba el gran manto “rico” 
que los prebendados murcianos decidieron regalar en 1741 a la patrona de la 
ciudad, la Virgen de la Fuensanta, cuya ejecución se pensó desde un primer 


XVII”, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Murcia. Director del grupo de investiga- 
ción:Dr, Rivas Carmona. 
54 A.MM. Leg. 4.040. 
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momento se hiciera en Lyon*. Tampoco dudó en acudir a ese centro textil el 
canónigo don Juan Jose Mateo cuando en 1754 para hacer realidad los dese- 
os de su tío, el fallecido obispo don Juan Mateo López, encomendaba allí un 
suntuoso terno negro destinado para los funerales de mayor solemnidad y en 
cuya elaboración se tardó casi dos años, ascendiendo su coste, según recono- 
cía el comandatario de la obra, a más de 30.000 reales de vellón'*, 


55  A.C.M. Acta capitular de 21 de agosto de 1742, f. 339v. 
56  A.C.M. Acta capitular de 7 de mayo de 1756, f. 193-193w. 
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Capítulo V 
LA OBRA 


1. LOS MATERIALES. 


Hasta las primeras décadas del siglo XIX la Iglesia Católica no dictó 
normas explicitas destinadas a regular tajántemente la condición material de 
los ornamentos que servían para la celebración del culto divino. En efecto, 
hasta entonces las rubricas del misal se habian limitado a prescribir tan sólo 
la materia en la que habían de ser confeccionados los elementos que estuvie- 
ran más directamente relacionados con la Sagrada Forma o el cáliz, tales 
como los corporales, la hijuela o el cubrecáliz, para los cuales debían ser 
empleados exclusivamente el lino y la seda. Será a partir de 1839 cuando la 
Sagrada Congregación de Ritos prohiba el uso del algodón y el lino así como 
también las telas de vidrio en las vestiduras litúrgicas más importantes, para 
las que se recomendaba abiertamente el empleo de la seda, o en su defecto, 
el de la lana, aunque sobre esta última fibra textil nada se especificó por lo 
que su uso quedó en cierta manera dependiendo de lo que cada prelado deter- 
minara en su diócesis'. No obstante, este reconocimiento oficial de la seda 
como la materia más idónea para la fabricación de todo tipo de prendas de 
culto no venía a ser sino una plena confirmación de los tejidos que por lo 
general hasta entonces habían venido siendo empleados para tales fines, ya 
que desde los primeros tiempos, a partir del reconocimiento oficial del 
Cristianismo, la Iglesia venía utilizando las telas más preciosas para el Santo 
Sacrificio, entre las cuales obviamente las tejidas en seda fueron las grandes 
protagonistas”. 


1 Amplia información sobre todo ello proporciona L. Sancho, Cuestiones litúrgicas, Madrid, 1881, 
págs. 78-79. 
2 Una excelente síntesis histórica sobre la evolución de los materiales empleados en la confección y 
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Realmente, nada tiene de extraño que las prendas que destinadas a 
revestir al cuerpo sacerdotal durante el culto se confeccionaran en los tejidos 
más preciosos y ricos, pues en realidad esto fue lo que Dios ordenó a Moises 
al referirle la manera en que debían ser realizados los ornamentos que tanto 
Aarón como sus hijos habrían de llevar en el momento de ejercer el sacerdo- 
cio, los cuales tenían que conferir, según el mandato divino, “majestad y 
esplendor”. Los materiales citados en el Exodo no son otros sino los más cos- 
tosos y exquisitos, hasta el punto que los israelitas tomaron para su confec- 
ción “oro, púrpura violeta y escarlata, carmesí y lino fino”. Tampoco hay que 
olvidar que la labor bordada y el recamado en metales y piedras preciosas 
fueron asimismo recomendadas por Dios, no sólo para el adorno de las ves- 
tiduras sacerdotales sino también para la decoración del velo que cubría el 
Sancta Sanctorum, pues éste es descrito en el citado libro del Antiguo 
Testamento como “un velo de lino retorcido, bordado de figuras de querubi- 
nes de color de púrpura, violeta y carmesí guarnecido de una presilla y col- 
gado con cincuenta anillos de oro de ganchos de bronce”. 

Y si en definitiva, la Iglesia siempre buscó y formuló una concepción de 
la arquitectura, es decir de la Casa de Dios en la tierra, estrechamente ligada 
a la riqueza, el ornato y la buena proporción, para reconstruir y rememorar el 
legendario Templo salomónico, no iba a ser menos en lo que respecta al 
esplendor de los objetos destinados a servir en esos interiores y muy espe- 
cialmente las vestiduras de los principales servidores del Rey de Reyes”. Será, 
por tanto, el filamento de seda junto con los metales preciosos de oro y plata 
trabajados en hilos o láminas los que mayoritariamente se empleen para la 
realización de los ornamentos litúrgicos, ya los confeccionados en simples 
textiles ya los que incorporen además la obra bordada. 

La elección de la fibra seda como componente predilecto de los textiles 
es bastante lógica, pues como es bien sabido, entre otras propiedades, se trata 
de una materia textil con grandes cualidades estéticas, gracias a su lustre 
suave y tacto agradable. Por otra parte, hasta que el desarrollo de las fibras 


realización de los ornamentos litúrgicos es la de A. López Ferreiro, Lecciones de arqueología sagrada, 
Santiago de Compostela, 1894, págs. 299-400. 

3 Exodo, 36 35-38 y 39 1-43. 

4 Ese interés de la Iglesia por reproducir en sus templos aquel ideal que en si representaba el Templo 
de Salomón ha sido destacado y estudiado por J. Ramírez en Edificios y sueños. Ensayos sobre 
arquitectura y utopía, Málaga, Universidad de Málaga, 1983 y Construcciones ilusorias. Arquitecturas 
descritas, arquitecturas pintadas, Madrid, Alianza, 1983. Sobre esta interesante cuestión, ver también 
VV.AA. Dios Arquitecto, Madrid, Siruela, 1991. 
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artificiales, la seda era la única de filamento fuerte que aseguraba durabili- 
dad así como también es bastante resistente a la suciedad, debido a la lisura 
de su fibra. Frente a esas ventajas tiene los inconvenientes de ser muy sensi- 
ble a luz solar y sufrir grandes deterioros y daños con el sudor. 


* o* ok 


Sobre los tejidos que preferentemente se usaron en Murcia con anterio- 
ridad al siglo XVI para la confección de ornamentos litúrgicos las fuentes 
documentales descubren ante todo una gran presencia del zarzahán, una espe- 
cie de tafetán muy fino de seda, y el camelote, tejido fuerte e impermeable 
confeccionado con pelo de camello, aunque también se emplearon las estofas 
de seda, tejidas con varios colores, llamadas tiraz, como las que sirvieron en 
la confección de la casulla de Chirinos, obra del siglo XIV, que todavía se 
conserva en el Santuario de la Vera Cruz de Caravaca'. Pero las predileccio- 
nes cambiaron con el Quinientos y el tejido que gozó de más popularidad y 
el que mayoritariamente se eligió como base para los bordados de las pren- 
das más importantes fue el lujoso y rico terciopelo, generalmente de un sólo 
color —verde, carmesí, negro y azul-, que se utilizó en sus diversas variantes 
de pelo y medio o dos, incluso en la modalidad de “golpeado”, los cuales 
según la normativa que regía en Murcia desde 1590 debían de ser de buena y 
limpia seda “y la tela con con un horcoyo de setenta y tres portadas de a 
ochenta hilos, y en el pelo, quarenta y dos portadas de a ochenta ilos”', Se tra- 
taba de uno de los tejidos más caros, cuyo precio oscilaró desde los 36 reales 
por vara que se pagaban en 1565 a los 56 reales que legó a alcanzar en 1610 
una vara de terciopelo carmesí”, si bien el precio medio durante el primer 
cuarto del siglo XVII estuvo situado en los 53 reales-vara, Menos frecuente 
fue el empleo del terciopelo enriquecido con oro y el terciopelo altibajo con 
decoración escarchada, ya que estas clases fueron tan sólo accesibles para la 
Fábrica Mayor catedralicia, que era la única que podía permitirse el elevado 
coste de esas variantes del tejido velludo. 

El gran inconveniente del terciopelo fue siempre su enorme peso*, que 


5 Ese ornamento conservado en el Real Santuario de la Vera Cruz mereció la atención de R.Amador 
de los Ríos, Murcia y Albacete, Barcelona, 1889, págs. 235-236. 

6 A.MM. Leg. 4.294, N" 36. “Pragmática de Felipe IL autorizando a hacer sedas labradas en estos 
reinos. Años de 1590”. 

7 A.H.PM, Prot. 416, £ 404 a 11 de octubre de 1565 y Ibidem. Prot. 1.732, £ 2.061v a 16 de 
noviembre de 1610. 
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se acrecentaba al incorporar bordados metálicos, y sobre todo el hecho de tra- 
tarse de un tejido de excesivo abrigo, lo que dada las altas temperaturas de 
Murcia durante la estación estival hacían de él un tejido no muy grato para 
los sacerdotes durante esos largos períodos de calor. No es de extrañar, por 
tanto, que el damasco, más fresco y mucho más barato que el terciopelo, 
fuera también un tejido al que se recurrió con mucha frecuencia a partir del 
siglo XVI, empleándose con profusión para la elaboración de ternos comple- 
tos o de prendas sueltas. Su precio se mantuvo muy estable durante la segun- 
da mitad del siglo XVI y primera del XVIL, promediándose un termino medio 
de los 28 reales-vara. El más caro fue el damasco de color blanco, que no por 
ello dejo de ser el más utilizado”. Muchas veces se empleó conjuntamente con 
el terciopelo, reservándose éste último únicamente para las cenefas o guarni- 
ciones de las prendas confeccionadas en damasco, tejido que por lo general 
no iba bordado y si lo estaba nunca se cubría una gran parte de su superficie 
para no ocultar de ese modo la decoración tejida que ya ofrece en sí y que es 
lo que le hace atractivo visuálmente. El damasco por todo lo expuesto se con- 
virtió a partir de mediados del siglo XVII en el gran protagonista del orna- 
mento litúrgico, ya que la mayor parte del ajuar de sacristía se confeccionó 
en ese textil, que con frecuencia vino a ser él único digno al que una fábrica 
de tipo medio pudo llegar a tener acceso. Otras veces el damasco se combi- 
nó con el raso, que venía a ser el sustituto del terciopelo para el bordado de 
cenefas y caídas así como fue también la tela que preferentemente se eligió 
para proceder a bordar en la técnica de aplicación. 

La predilección por los raso lisos o por los tejidos con hilos metálicos 
se pondrá de manifiesto con el siglo XVIII al ser este textil el preferido para 
servir de base a la casi totalidad de los bordados que se realizan desde los 
últimos años del siglo XVII en adelante. La presencia de la lama, el restaño 
y el tisú será, en consecuencia, habitual en las sacristías murcianas, desta- 
cando especialmente la de la Catedral de Murcia, que ofrece en este sentido 
el mejor repertorio que de estos ricos textiles tejidos, tanto en oro como en 
plata, puede encontrarse en la actualidad en tierras murcianas, dado que son 
esos géneros la base de las más destacadas piezas bordadas que existen hoy 


8 De hecho en el inventario de los ornamentos de la parroquia de Santo Domingo de Mula de 1768 
se dice “Otro terno de terciopelo carmesi bordado algo de las zenefas, el qual no se usa por pesado...” 
(A.PM. Ynbentario de todos los hornamentos, alajas, ropa y trastos de la Iglesia Parroquial de el Señor 
Santo Domingo de la villa de Mula, fecho en ella, por el mes de Diciembre, Año de 1768T, s.p.). 

9 Tejido que en 1617 se pagaba a 38 reales la vara. (A.H.PM. Prot. 688, f. 234y). 
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en el templo catedralicio murciano. 

Para los ornamentos no bordados se prefirió el lujoso brocado, ya que 
sus propias labores venían a reemplazar y a cumplir un papel semejante al 
bordado. Pese a ser un tejido, resultaba tan costoso que, al menos durante los 
siglos XVI y XVIL, quedó reservado fundamentalmente al uso de los templos 
y sobre todo de los templos de categoría y rango, que incluso se inclinaron 
por el de tres altos, o sea por el de mayor precio, tal como apuntaba 
Villanueva'”. Pero esta reserva del brocado para lo eclesiástico no sólo se 
debía a motivos económicos sino también a la propia legislación. En efecto, 
desde la Real Pragmática de 2 de septiembre 1494 fue tan sólo a la Iglesia a 
la única que se le concedió el privilegio de poder tener acceso a tan ambicio- 
nado textil por estimarse, según se decía, que “para reverencia e acatamiento 
de la iglesia, queremos, y permitimos que para ornamentos de las Iglesias se 
puedan meter brocados e otras paños de filo de oro, e de plata”'. El uso de 
los brocados fue tan perseguido por las leyes suntuarias españolas que, para 
atajar su proliferación, se ordenó a partir de 1496 que cualquier compra que 
los templos hicieran de este tejido se efectuaran delante de los corregidores 
para asegurar de esa forma que el brocado se emplearía únicamente para con- 
feccionar ornamentos de culto y no para otros usos profanos”. 

Las telas brocadas, conjuntamente con sedas y metales, reaparecieron 
con renovado vigor durante el Setecientos, sobre todo gracias al perfecciona- 
miento de su técnica. Dentro de ese grupo alcanzará gran popularidad el 
espolín, que se trata de un tejido de seda —raso o tafetán— brochado con hilos 
de seda, oro o plata a intervalos mediante pequeñas lanzaderas sin que el hilo 
que los forma recorra todo el tejido por el envés”. La calidad de estos tejidos 
y la apariencia que daban de prendas bordadas, aún sin estarlo realmente, fue- 
ron una dura competencia para esa labor artística, que precisamente vio ini- 
ciar su declive con la profusión de los espolines y, en menor medida, de los 
brocados. 

A diferencia de otras zonas de España, el brocatel, no fue muy utilizado 
en Murcia para la confección de ornamentos, limitándose su contada presen- 


10 A.P Villanueva, Los ornamentos sagrados en España, Barcelona, Labor, 1935, págs. 37-39. 
11 J. Sempere Guarinos, Historia del luxo y de las leyes suntuarias de España, Madrid, 1788, págs. 


12 Ibídem. págs. 11-13. 


13 — Para un mayor conocimiento tanto de esta como de las restantes técnicas textiles referidas, ver N. 
Hollen y otros, Introducción a los textiles, México, Limusa, 1992. 
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cia a cenefas de casulla, en combinación con damascos, aunque en determi- 
nados casos dicho tejido se empleó como textil único de ornamentos, bien 
completándose con cenefas de terciopelo bordadas bien sirviendo de base 
para composiciones en dicha labor bordada, siempre en este último caso en 
metales para que el hilo de seda no anulara la decoración tejida que incorpo- 
ra ya dicho textil, conseguida a través de una trama de seda. También en algún 
caso concreto fue utilizado para la confección de colgaduras, como sucedía 
en la Colegiata de San Patricio de Lorca. 

Mucho más usual fue, en cambio, la presencia del tafetán, el cual se uti- 
lizó tanto en su variante de sencillo como de doble para la fabricación de todo 
tipo de ornamentos. Con tejido de esta clase se realizaron piezas importantes 
a partir de la segunda mitad del siglo XVIL, sobre todo los ornamentos o ter- 
nos que se empleaban en verano en la Catedral, la cual incluso contó con 
ornamentos bordados sobre este textil, que obviamente se elegiría no por su 
especial relevancia estética sino por ser, entre los géneros nobles de seda, el 
más fresco y el menos pesado. De hecho, por lo general, el tafetán se utiliza- 
ba desde siempre para forros y entretelas de los ornamentos sacerdotales, ya 
que los paños, los frontales y las colgaduras se forraban normalmente de lien- 
zo o crea, materiales de mayor consistencia y firmeza, además de ser mucho 
más económicos que el tafetán, que en definitiva no deja de ser un tejido de 
seda. 

Aparte de esta amplia gama de textiles de seda, en lo que preferente- 
mente se materializaron la mayor parte de los ornamentos litúrgicos, hay que 
destacar otros géneros, más corrientes a los que también se recurrió. Así, en 
los repertorios de los ajuares de las sacristías no es extraño comprobar una 
relativamente abundante presencia de la lana fina en su variantes de filipichín 
(lana estampada) o lanilla, cuyo fin seguramente sería abrigar a los celebran- 
tes de los frios invernales, además de ser tejidos cuyo coste resultaba real- 
mente bajo. Para los paños decorativos del altar o de los púlpitos se eligieron 
simples géneros de algodón u otros de mayor prestancia como el picote, la 
piñuela o la felpa, este último textil tal vez usado como pobre paliativo del 
siempre caro terciopelo, dado el parecido que mantiene con él al ser también 
un tejido piloso. 


Ro * ok 


Por lo que respecta a los materiales relacionados directamente con el 
trabajo del bordado, estos se reducen a un número muy pequeño, ya que son 
las distintas técnicas utilizadas y los diversos puntos lo que confieren a este 
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arte la enorme variedad de resultados. Por ello, realmente los materiales 
empleados en el bordado se reducen al hilo de seda y a los metales preciosos, 
los cuales generalmente serán oro o plata, bien en hilo bien en pequeñas apli- 
caciones laminadas, que pueden adoptar las más diversas formas. 

Las hebras de seda utilizadas para la bordadura, ya en la técnica del 
matiz, la encarnación o el simple perfilado, responden siempre a la seda flor 
o seda fina joyante, elaborada sin apenas retorcer la fibra, lo que permite 
recorrer bien el tejido ofreciendo una textura tersa y aterciopelada, Y estas 
calidades eran las exigidas por los contratos, cuando estipulaban que se bor- 
dase en “seda fina y de buena calidad”"*. 

Más interesantes son las variedades de hilo de oro, dominando en 
Murcia, como en el resto de España, el oro fino de Milán, compuesto por un 
alma de seda cubierta por una finísima lámina de plata dorada, que normal- 
mente se utilizó en la modalidad del torzal de tres hilos o torzal redondo, 
según se conoce en Sevilla!*, aunque también fue muy frecuente el uso del 
cordón, nombrado en los documentos como “oro encordado” o “trenzas” y 
cuyo empleo debió estar dirigido principalmente a perfilar y resaltar los moti- 
vos'*, El canutillo, hilo enrollado en espiral hasta conseguir una forma redon- 
da y hueca, fue progresivamente utilizándose con mayor frecuencia desde el 
siglo XVI, ya que si en un primer momento se limitó a piezas menores o de 
pequeño formato, tales como mitras o cubrecálices, ya en el siglo XVII y 
sobre todo en el XVII fue requerido para bordar todo tipo de prendas, si bien 
continuó siendo el hilo metálico preferido para los objetos litúrgicos más 
menudos. En el siglo XVIII también se impuso la hojuela y realmente la tota- 
lidad de las prendas bordadas durante esa centuria y las siguientes incorpo- 
raron esta delgada lámina de metal, que como muy bien indica Fernández de 
Paz resultaba y continua resultando el material más caro, al ser el hilo que 
más oro conlleva, aunque esto se compensa con la poca dificultad en su 


14 Así la exigían las monjas de Santa Isabel al bordador Juan García de Paredes, al contratar con éste 
el bordado de un paño de púlpito y otro de facistol (A.H.P.M. Prot. 2.102, f. 671v). Sedas “muy ricas”, se 
decía que utilizara Juan de Villalobos, para la manga de cruz de terciopelo carmesí,que dicho artífice 
concertaba en 1569 para Caravaca (A.H.P.M. Prot. 6.970, f. 215). 

15 1. Turmo, Bordados y bordadores sevillanos (siglos XVI a XVIID, Sevilla, Laboratorio de Arte, 
1955, pág.13. 

16 El oro “encordado” se menciona como el hilo que debía emplear Juan de Rojas para bordar los 
fondos y los elementos arquitectónicos de las capilletas de la cenefa de capa, que en 1577 concertaba con 
la parroquia de la Magdalena de Cehegín. (A.H.P.M. Prot. 7.880, f. 331). Las trenzas de oro se utilizaron, 
por el contrario, en el frontal que en 1612 entregaba Juan de Ávila a la parroquial de Yecla (A.H.P.M. Prot. 
1.735, f. 426v.). 
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manejo, pues se trata del hilo de oro con el que más fácil y rápidamente se 
borda”. 

La gran variedad de hilos metálicos que podía incorporar una labor bor- 
dada aparece perfectamente reflejada en el inventario de la tienda del borda- 
dor Juan Antic Donadeu, elaborado en 1770, gracias al cual se conocen los 
distintos materiales de oro y plata que en ella existían a la venta y que lógi- 
camente debieron emplear los bordadores de ese tiempo, destacando entre 
otros la hojuela de plata, el hilo de plata delgado, el hilo de plata entorchado, 
la hojuela de oro, el hilo de oro briscado, la trencilla de oro, la cadeneta de 
oro y la trencilla de plata'". Todos estos materiales metálicos citados así como 
los aludidos con anterioridad podían ser utilizados tanto en su variante fina, 
es decir de plata dorada, como en falso, elaborado con cobre, Por ello en los 
contratos de las obras se solía especificar con claridad la calidad del oro, indi- 
cándose por lo general que debía ser de Milán, en definitiva oro fino de la 
mejor clase", 

Además del hilo metálico, los bordados manifestaron y manifiestan, 
sobre todo a partir de los primeros años del siglo XVIII, la presencia de otros 
elementos metálicos aplicados tales como las lentejuelas y piedras doradas - 
mostacillas, espigas y botones- así como perlas y piedras de colores. La noti- 
cias más antiguas a estos sobrepuestos, que alcanzaran su apogeo durante el 
Barroco, se documentan ya en las últimas décadas del siglo XVI, aunque 
limitándose a pequeñas piezas, como las mitras, que recibían así un trata- 
miento semejante a obras de joyería, ya que las descripciones que de estos 
tocados episcopales existen tanto de esas fechas como del Seiscientos aluden 
en ciertos casos a adornos de aljofares combinados con piedras cristalinas, 
engastado todo ello a su vez en engarces de plata”. No obstante, a partir del 
siglo XVII será frecuente que esta clase de sobrepuestos pasen ya a figurar 
en todas las prendas litúrgicas y no sólo en las mitras u otras piezas de peque- 
ño tamaño. Así, la presencia de las piedras de colores comenzó a ser habitual 
en los bordados que incorporaban coronas o escudos, como se manifiesta en 
los paños de púlpito que en 1733 se bordaron para la Catedral de Murcia 


17 E. Fernández de Paz, Los talleres del bordado de las cofradías, Sevilla.Nacional, 1982, pág.100. 

18 A.H.P.M. Prot. 4.084, f. 26v y ss. 

19 En todos los contratos localizados se especifica siempre la exigencia de una buena calidad del 
oro, o sea “oro de Milan”. 

20 El tesoro catedralicio albergaba en 1690 “Una mitra de raso blanco bordada con hilo de oro y 
aljofares guarnecida con piedras cristalinas grandes y pequeñas engastadas en plata”. (A.C.M. Libro 231, 
Inventario de 1690). 
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mientras que la lentejuela alcanzará su mayor popularidad en las décadas cen- 
trales del siglo XVIII, en pleno auge del Rococó, siendo desde entonces ele- 
mento casi imprescindible de toda labor bordada”. 

Los remates de los ornamentos litúrgicos estuvieron confeccionados 
igualmente en seda o en metales preciosos, colaborando así en la ornamenta- 
ción de las vestiduras y constituyendo con frecuencia por sí mismos piezas de 
valor artístico. Los más usuales fueron los flecos y los galones. 

Los primeros, tanto en hilo de oro como de seda, se documentan en las 
sacristías murcianas desde el siglo XVI, si bien durante esas fechas su pre- 
sencia esta muy limitada a piezas de reducido tamaño, pues no será hasta 
mediados del siglo XVII con el declive de la obra bordada y, por tanto, de las 
retorchas cuando estos remates comiencen a ocupar el lugar de éstas. El fleco 
de seda aparece, por lo general, en la mayoría de las vestiduras litúrgicas de 
la segunda mitad del siglo XVII y primeras décadas del XVIII y suele com- 
binar dos colores, aunque las iglesias de fuerte economía, como por ejemplo 
la Catedral, prefirieron siempre lógicamente el fleco de hilo de oro, el cual se 
popularizó a partir de la segunda mitad del Setecientos. El flecaje de este tipo 
consta, habitualmente, de distintas piececillas de madera cubierta por com- 
pleto de hilo de oro. Este hilo es, por lo común, un torzal que es el que va 
cubriendo las bolitas de madera, las cuales presentan un pequeño orificio por 
su interior para que pueda pasar el hilo de seda que va sujetando el oro del 
exterior. La forma de enlazar el hilo de oro y la introducción a lo largo de su 
extensión de diminutos sobrepuestos como lentejuelas, discos, alamares O 
piedras doradas dio lugar al origen del fleco salomónico, que constituye una 
de las aportaciones mas curiosas y atrevidas del Barroco al arte de las apli- 
caciones metálicas y que se muestra frecuentemente en las prendas litúrgicas 
de este período, especialmente en frontales, paños de hombros y paños de 
púlpito. 

Los galones, como es bien sabido, son unas tiras labradas en hilos de oro 
o plata o en hilo de seda a imitación de aquellos, presentando unas labores 
tejidas y decorativas, que pueden presentar gran variedad. En el siglo XVI no 
fue muy usado, ante el empleo de la ya mencionada retorcha, y por ello habrá 
que esperar a los siglos de Barroco para su generalización, continuando su 


21 Las cuentas de esas piezas catedralicias incluyen la siguiente partida: “Item. pague treinta reales 
y quatro maravedies vellon por cattorce piedras de diferentes colores engargadas en plata para poner en la 
corona de las armas del Cavildo en dichos paños” (A.C.M. Leg. 120, Cuentas de Fábrica de 1733). 
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uso con todo apogeo en el siglo XIX y en el XX. Los galones más lucidos y 
ricos son, obviamente, los barrocos y particularmente los dieciochescos, 
entre los que destacan los de perfil ondulado, en clara relación con el orden 
salomónico. Además del galón, en época barroca se impuso el gusto por los 
encajes y blondas, incluso labradas en hilos metálicos. 


2. LAS TÉCNICAS. 


El bordado que se manifiesta en los ornamentos litúrgicos objeto de este 
estudio responde, como en general todas las prendas de tipo decoradas con 
esta labor, a lo que en su momento llegó a definir Floriano Cumbreño como 
bordado erudito o culto, cuyas fronteras con el llamado bordado popular vie- 
nen marcadas entre otros factores por el empleo de unos materiales nobles, 
ya telas de base ya hebras para la bordadura, presentar una ornamentación 
variada y sometida a una constate evolución influida por las directrices del 
arte en general de cada época y el hecho de que su materialización responda 
a una técnica muy complicada y diversa, que puede oscilar desde un punto 
llano a otro de grandes relieves, incluyendo en todos los casos la posibilidad 
de expresar infinitas texturas y graduaciones, según la dirección de las pun- 
tadas o la combinación de varias técnicas dentro de un mismo trabajo”. No 
obstante, la necesidad de agrupar los distintas formas de trabajar un arte que, 
en definitiva, no deja de ser, como bien afirma González Mena, ornamentar 
una superficie más o menos flexible con hebras textiles y/o pequeños ele- 
mentos manipulados pertenecientes al mundo mineral” , obliga obviamente a 
establecer una clasificación básica de las técnicas que preferentemente se tra- 
bajaron en los talleres radicados en Murcia. 

Esencialmente, el bordado murciano no ofrece apenas diferencias nota- 
bles con el que se da en otras regiones españolas dado, precisamente, ese 
carácter culto o plenamente artístico, pues en realidad se atiene en cuanto a 
su técnica, como en tantos otros aspectos, a las novedades y modas que las 
distintas etapas históricas fueron ofreciendo. Así, dentro del bordado en 
metales —oro y plata—, que es el que más abunda en las colecciones murcia- 
nas, hay que constatar la pertenencia de estos trabajos a la modalidad del bor- 
dado sobrepuesto, que es también el que en la actualidad todavía se práctica 


22  A.C. Floriano Cumbreño, El bordado, Barcelona, Alberto Martín, 1942, págs. 18-23. 
23 MA. González Mena, Catálogo de bordados, Madrid, Valencia de Don Juan, 1974, pág. 49. 


186 


y ejecuta. Como es bien conocido, el sobrepuesto consiste en aplicar al fondo 
de una determinada base piezas labradas aparte, normalmente sobre lienzo. 
las cuales se recortan y contornean en distintas formas a la hora de proceder 
a su aplicación, perfilándose los motivos bordados con hilo de oro, por lo 
general, a través de pequeñas puntadas de seda amarilla, que son realmente 
las que atraviesan el tejido de base, al igual que se hace para el resto de la 
labor bordada. 

El punto, por tanto, más usual dentro de esta técnica fue el oro llano o 
oro atravesado, tal como se identifica en la documentación”, la cual a veces 
alude al oro “tachonado””, que no debe ser otra cosa sino la variante más sen- 
cilla de este tipo de punto, que era el que normalmente se utilizaba en caso 
de no especificarse otro tipo de ejecución a la hora de concertar la obra de 
una pieza bordada así como también es ese punto el que mayoritariamente se 
hace patente en las obras que en la actualidad se conservan. Otro punto den- 
tro del sobrepuesto fue el llamado de setillo, uno de los más característicos 
del bordado del Quinientos y, sin duda, una de las grandes aportaciones de 
esta época. Dicho punto responde a una elaborado trabajo de disponer y 
entrecruzar transversalmente torzales redondos sobre una trama de hilos 
gruesos de algodón dispuestos en el fondo surgiendo una decoración de panal 
o en tabique de fuertes claroscuros al quedar pequeños espacios en bajorre- 
lieve. Su extrema complicación hizo que en Murcia no fuera muy usual y sólo 
se reservará a piezas de especial categoría o lucimiento, pues de todos los 
contratos documentados este tipo de punto únicamente se menciona explíci- 
tamente en la manga de terciopelo azul que en 1592 encargaba la iglesia de 
Moratalla al bordador Mateo de Tapia”. Mucho más cotidiano fue el empleo 
del punto denominado oro matizado u oro de matiz, otra invención del siglo 
XVI, que pretendía reflejar en los bordados las transparencias y brillos que se 
hacían perceptibles en los géneros de seda tejidos con metales preciosos. Con 
dicho fin el sistema de puntadas de sujeción del oro al tejido se realizaba con 
sedas polícromas tan frecuentes y abundantes que apenas dejaban entrever el 
noble metal, consiguiéndose en definitiva como indica Isabel Turmo los efec- 
tos y la impresión del trabajo de tapicería”. El empleo de este rico punto está 


24  A.H.P.M. Prot. 2.154, f. 23v. 

25 Tal denominación se indica en el contrato de la manga de cruz para la cofradía de Santa Ana y 
Jesús Nazareno de Moratalla. (A..MO. Contratos Cofradías de Moratalla, a 3 de enero de 1616). 

26 A.H.PM. (A.PMO. Contratos Cofradías de Moratalla, a 4 de enero de 1592). 

27 1, Turmo, Bordados y bordadores..., pág. 15. 
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documentado en el bordado de dos dalmáticas para la iglesia parroquial de 
Jumilla, que en 1613 traspasaba el artífice Antonio García a su hijo Juan 
García de Paredes así como también se muestra esta especial labor en la tota- 
lidad de las prendas que del período bajo renacentista han llegado hasta el 
presente en Murcia?. 

La mayoría de estos puntos de oro citados desaparecen en los bordados 
que se realizan a partir de la segunda mitad del siglo XVII, que se limitarán 
a plasmar la sencilla labor del oro llano, si bien ahora con unas caracteristi- 
cas muy diferentes, Lo más singular de la técnica impuesta con el Barroco es 
que o bien se borda directamente sobre el tejido, es decir, se abandona la 
práctica de trabajar sobre el lienzo que luego se aplicaba a la base o bien el 
oro va cubriendo unos voluminosos rellenos integrados por cartulinas y 
engrosados con todo tipo de materiales semiduros para dar consistencia y 
volumen al bordado, que recibirá por ese motivo el nombre de bordado en 
realce o relieve. La primera de estas modalidades nace obligada por la frágil 
textura de los tejidos de base que comienzan a ser utilizados como soporte de 
los bordados en las primeras décadas del siglo XVIIL que serán principal- 
mente tisúes, rasos o lamas, y que obviamente debían incorporar el menor 
peso posible para evitar la rotura de la tela. Eso también exigió que comen- 
zara a utilizarse la hojuela como el hilo de oro predilecto para trabajar con 
estos textiles, ya que ofrecía la ventaja, al ser una lámina muy fina de oro, de 
cubrir un espacio mayor que los hilos utilizados hasta entonces, además de 
tener también un menor peso. La hojuela fue muy utilizada tanto en prendas 
litúrgicas como en colgaduras y doseles, ya que en estas últimas piezas, y por 
las razones mencionadas, constituía el adorno más vistoso y el más econó- 
mico lo que explica que fuera utilizado por ejemplo en el gran dosel de la 
Capilla Mayor del templo catedralicio murciano”. 

El bordado en realce y cartulina alcanzará su apogeo en pleno siglo 
XVIII Realmente, su técnica difiere muy poco de la labor bordada sobre 
lienzo o de sobrepuesto utilizada durante los siglos XVI y XVII ya que su 
aplicación a los tejidos se realizaba de manera muy similar, si bien se distin- 
gue claramente dado que la labor bordada se reduce a forrar por completo el 
relleno, a veces de la forma más rápida posible, utilizándose para ello lámi- 
nas metálicas más o menos grandes así como la lentejuela que llega a estar 


28 A.H.PM. Prot. 2.154, f. 23v. 
29 En dicha adorno se emplearon 25 onzas de hojuela, cuyo coste se situó en torno a los 1.500 reales 
de vellón. (A.C.M. Leg. 91. Cuentas de 1756). 
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presente en grandes cantidades, pues permitía cubrir amplios espacios a un 
precio más reducido y con un menor trabajo que si se velaba con hilo de oro. 

Junto al bordado sobrepuesto también tuvo una gran aceptación el bor- 
dado de aplicación, que se basa en recortar en tela los elementos ornamenta- 
les que luego se cosen después a los fondos mediante puntadas que los suje- 
tan y los perfilan. Normalmente, esas telas, también llamadas trepas, solían 
ser rasos de color dorado o blanco o, a veces, incluso tejidos más suntuosos, 
como tela de plata, que se aplicaban y perfilaban en la aplicación por torza- 
les de oro y bordando, a su vez, el interior de éstas para marcar los detalles 
de cuerpos y rostros o sombreados en los simples elementos decorativos. El 
trabajo de este bordado de figurar sobre raso imaginería se denominaba en la 
documentación como “reteceado”, que obviamente debe ser entendido en la 
actualidad como retaceado, técnica ésta que debía consistir, según se des- 
prende de la carta de aprendizaje de Mateo Jospeh con su maestro Lorenzo 
Suárez, en la hábil combinación de retazos o trozos de textiles y el perfilado 
y matizado de los mismos”. De hecho, en ese documento se especifica que el 
aprendiz sería introducido en el labor del retaceado “sobre raso figuras” así 
como rostros en raso blanco, aunque cabe la posibilidad de que bajo esta 
denominación también se entendiera el trabajo del punto indefinido, destina- 
do a imitar las calidades del raso en un solo color. En el contrato del estan- 
darte que en 1619 concertaba la cofradía de la Sangre de Moratalla con el 
citado Suárez se advertía, igualmente, que la figura del Crucificado debía ser 
abierta sobre raso blanco". La mayoría de los contratos conocidos, en suma, 
hacen referencia a este tipo de bordado que debió ser muy solicitado por su 
bajo precio en comparación con el bordado sobrepuesto exclusivamente de 
oro, ofreciendo además esta técnica de la aplicación la posibilidad incluso de 
perfilar por medio del pincel. De toda esa numerosa obra de bordado de tre- 
pas que llegó a existir en las colecciones murcianas tan sólo ha sobrevivido 
un ejemplo de dicha técnica, la casulla verde del obispo Rojas y Borja, si bien 
la pieza limita esa labor a una pequeña cenefa central, ya que la superficie 
combina su decoración con la presencia del bordado en sedas de matices. 

El bordado en policromía de sedas, conocido también como “acu pic- 
tae”, o sea pintura de aguja, es, precisamente, no sólo el más vistoso y luci- 
do sino también el único cuya técnica responde a la modalidad del pasado o 


30 A.H.PM. Prot. 2.153, s.f. a 26 de diciembre de 1602. 
31 A.H.PM. Prot. 8.637, s.f. a 8 de febrero de 1622. 
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lo que es lo mismo que la hebra de seda atraviesa repetidas veces el tejido de 
base. No obstante, el pasado únicamente llegaba a realizarse en obras de 
pequeño tamaño, ya que cuando se trataba de grandes superficies resultaba y 
continua resultando realmente difícil ejecutar de forma directa. Por ello, se 
recurría al lienzo que posteriormente se recortaba y aplicaba a la base textil, 
por lo que venía a ser un sobrepuesto, pero en este caso con matices de seda. 
Dentro de los puntos que integran esta técnica en Murcia predomina el deno- 
minado por González Mena matiz cortado” , que dispone la suave gradación 
policroma en franjas, aunque fue también usual el punto de seda plano, que 
se caracteriza por las puntadas de seda de un solo color. Otros puntos más 
interesantes, además de los únicos a los que hace referencia la documenta- 
ción, son el “peleteado”, aludiendo al trabajo de los cabellos y barbas, y la 
“encarnación”, que lógicamente se trataba de los puntos de seda destinados a 
figurar las calidades de la carne de rostros y de los cuerpos. La extrema difi- 
cultad de estos puntos de seda daba lugar a que su técnica no fuera practica- 
da por todos los bordadores y sólo lo dominaban algunos maestros, a los que 
precisamente por ese motivo se les llamaba “rostreros”. Ciertamente, practi- 
car esta labor requería y exigía un elevado dominio de la aguja y una alta pre- 
paración profesional y artística. Dentro de ese grupo de élite se encontraba el 
bordador Lorenzo Suárez que, como ya se ha dicho con anterioridad, debe ser 
considerado como el más importante rostrero que existió en Murcia, reca- 
yendo sobre él los más importantes trabajos de bordado que se realizaron 
incorporando figuras humanas. 

En fin, es toda una gama diversa de técnicas, que en la mayoría de los 
casos se manifiestan con maestría y perfección, consiguiéndose gracias a 
ellas y según los distintos puntos, en virtud de las variantes, efectos de cla- 
roscuros relevados, o sea todo un aprovechamiento de la superficie para obte- 
ner los más vistosos efectos con una habilidad que cabe equiparar a la del pin- 
tor, el escultor o el orfebre, en este caso solo con hilos de diferente clase. 


3. LA ORNAMENTACIÓN. 
El análisis del variado repertorio decorativo que se manifiesta en la obra 


bordada es, sin duda alguna, uno de los aspectos más brillantes y atractivos 
que esta actividad suntuaria como tanta otras de su especie, ofrece a la inves- 


32 M.A,. González Mena, Catálogo de bordados..., pág.65. 
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tigación. Ciertamente, la decoración constituye un aspecto fundamenta! del 
bordado y del ornamento litúrgico, incluso puede decirse que es el principal, 
base de su riqueza y categoría artística, ya que cabe afirmar que ésta sin más 
está en función de ese adorno. En realidad, el ornamento litúrgico, al menos 
el de categoría, es una superficie textil decorada, bien con el bordado añadi- 
do a ella bien con las labores tejidas en su trama. 

Por otra, parte las prendas litúrgicas, que como ya se ha indicado se 
integran en ese selecto grupo denominado como bordado culto —término 
culto que también podría ser válido para definir al arte textil que origina los 
tejidos en los que dichos vestuarios se materializan—, van a manifestar clara- 
mente a través de su decoración las distintas etapas que se suceden a lo largo 
de los siglos, adoptando las formas de moda en cada momento con gran liber- 
tad y gusto así como en función de ello se procederá a variar la técnica e 
incluso los materiales con el fin de obtener las apariencias, calidades y depu- 
rados efectos que cada época exigió conforme a los gustos imperantes en ella. 
Otra otra prueba fehaciente de que el ornamento litúrgico depende por com- 
pleto de las corrientes artísticas de su tiempo, marcando una clara diferencia 
con lo que se denomina el arte popular, es que su desarrollo, renovación y 
esplendor viene marcado en función de unas determinadas condiciones eco- 
nómicas, políticas y sociales. En el caso murciano la etapas históricas y artís- 
ticas se patentizan claramente en el arte del bordado y en su mayor o menor 
auge, dado que los momentos de máxima brillantez del mismo en Murcia se 
corresponden perfectamente con los períodos de esplendor de dicho reino 
mientras que las fases más oscuras o inexpresivas del bordado concuerdan 
con los tiempos de decadencia, circunstancias que como es bien sabido no 
inciden nunca, o al menos no tan directamente, en el avance o retroceso del 
arte popular y mucho menos en la parcela de lo textil, ya que realmente la 
producción de este tipo de piezas no era tanto un exótico lujo como casi una 
auténtica necesidad. 

En definitiva, el ornamento litúrgico murciano, al igual que el de cual- 
quier otra región española, descubre y acusa los cambios y logros, que en este 
sentido de lo estrictamente decorativo y visual, fueron dándose en las distin- 
tas fases del arte español o internacional, en conexión con lo que también 
sucede en las demás parcelas artísticas”. 


33 Aunque no hay constancia documental de que los bordadores murcianos tuvieran colecciones de 
estampas o grabados, es de suponer que así fue y que las tuvieran muy en cuenta para sus repertorios 
decorativos y para estar al tanto de modas y novedades. Apoya esta opinión el hecho de que otros profe- 
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Al analizar los distintos estilos decorativos que se advierten en los 
ornamentos litúrgicos murcianos debe señalarse que dicho estudio se inicia a 
partir del siglo XVI, dada la falta de piezas anteriores a esa centuria. Por otra 
parte, la escasa documentación y parquedad de las descripciones que hacen 
referencia a prendas medievales no son en absoluto lo suficientemente claras 
ni extensas como para permitir afirmar, ni aún aproximar, nada en concreto 
sobre que tipo de ornamentación incorporaron o cual fue su evolución duran- 
te esos siglos medievales, si bien, parece probable pensar, en función de ese 
carácter culto que manifiesta esta clase del arte textil, que su configuración 
no debió diferir mucho de lo que se patentiza en otros repertorios litúrgicos 
existentes en España. En fin, sólo se puede ser explícitos una vez que se entra 
en el citado siglo XVI, cuya obra entonces aparece vinculada a lo castellano, 
o al menos muy próxima o cercana al mismo, ya que de ese territorio proce- 
den, como muy bien afirma González Mena, la gran mayoría de los artífices 
que iniciaron y levantaron los obradores de bordados que sucesivamente fue- 
ron surgiendo en los distintos reinos del sur de España**, Toledo, fundamen- 
talmente, debe ser estimado como el gran foco que irradia su estilo y su téc- 
nica a los grandes talleres de Andalucía y Murcia, cuya evolución por lo que 
se refiere al bordado se mantuvo, por lo general, bastante homogénea y en 
definitiva, sin que sus obras se diferencien entre sí. Esta ausencia de particu- 
laridades en la decoración del ornamento murciano frente a los de otras 
regiones castellanas se constata hasta el gran esplendor del siglo XVIII, pues 
durante esa centuria Murcia se convierte, realmente, a lo largo de varias déca- 
das en una avanzadilla de la ornamentación bordada italiana**, y más concre- 
tamente de la que se daba en el entorno de la corte pontificia, por lo que tal 
vez sea sólo durante esos años del Setecientos cuando el ornamento murcia- 
no pueda ofrecer unas particularidades propias en cuanto al adorno que incor- 
pora, si bien al corresponder ese tipo de decoración a un estilo de claro carác- 
ter internacional, cuya difusión llegó a todas partes de Europa, impide tam- 
bién que se pueda hablar de una ornamentación original o característica del 
taller murciano. 


sionales de lo suntuario, como los plateros, dispusieron de tales colecciones. Es el caso del maestro platero 
Francisco Ortiz (+ 1613), en cuyo inventario de bienes figura “ unos papeles con dibujos y estampas 
venidos de Roma” (A.H.P.M. Prot. 684, f. 409v). 

34 MP” Angeles González Mena, “Ornamentos sagrados” en La Catedral de Sevilla, Sevilla, 1984, 
pág. 655. 

35 Gracias a los ornamentos enviados por el cardenal Belluga y al pontifical que la Catedral heredó 
del obispo don Juan Mateo, repertorio confeccionado casi integramente en esa capital italiana. 
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* * o ok 


El siglo XVI representa, como ya se ha señalado repetidas veces a lo 
largo de este trabajo, una de las Edades de Oro para el bordado murciano, 
tanto por la abundancia de recursos como por el perfeccionamiento de los 
medios técnicos que vienen a conseguir el apogeo del bordado en metales y 
sedas, manifestado en una gran cantidad de obras, de las cuales por desgra- 
cia apenas han llegado unos pocos restos hasta nuestros días, si bien éstos se 
corresponden con obras de gran calidad y mérito, las cuales permiten junto 
con la documentación localizada aproximarse a los repertorios decorativos 
que se patentizaron en las prendas litúrgicas durante el gran período rena- 
centista. 

Las prendas litúrgicas del siglo XVI ofrecen en su conjunto el rico y 
variado repertorio decorativo propio del Renacimiento español, erigiéndose 
realmente en una trasposición en el tejido de las formas ornamentales emple- 
adas en ese tiempo en rejas, retablos, arquitecturas, etc'*. Hasta mediados del 
siglo XVI esas decoraciones renacentistas se plasman todavía con ciertos 
resabios góticos, como demuestra la casulla de terciopelo rojo bordada pro- 
cedente de la antigua iglesia de Santa María de Lorca. En ella queda bien 
patente que las formas del Quinientos se muestran muy tímidamente y toda- 
vía bajo unas composiciones y estructuras arcaizantes, que derivan aún de 
concepciones góticas, y más concretamente, de las obras bordadas hispano- 
flamencas, dado que la adición de los elementos en composiciones a “cande- 
lieri”, apenas si esbozados o al menos sin una presencia rotunda y firme, no 
es suficiente para alterar los diseños de las arquitecturas bajo las que se cobi- 
ja una imaginería, pues tales hornacinas se resuelven a través de arcos de per- 
fil conopial y los soportes de los mismos continúan mostrando alargados y 
finísimos fustes entorchados y capiteles con moldurajes de apariencia poli- 
gonal, más próximos a las soluciones del último gótico que a las plenamente 
renacentistas. 

Ese concepto latente del llamado, por aquel entonces, estilo “moderno” 
comienza a diluirse, no sin grandes esfuerzos como afirma Bustamante 


36 La ornamentación y los motivos decorativos propios del siglo XVI, y en general del 
Renacimiento, han sido estudiados pormenorizádamente por L. Miiller Profumo, El ornamento icónico y 
la arquitectura 1400-1600, Madrid, Cátedra, 1985. Este libro es fundamental para el estudio del origen y 
desarrollo de las típicas decoraciones renacentistas, por lo que a él se remite para tales cuestiones. También 
puede citarse el libro de Mc. Corquodale,Historia de los estilos en decoración, Barcelona, Stylos, 1986. 
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García, a partir de la segunda mitad del siglo XVI”. En efecto, los nichos 
arquitectónicos destinados a ennoblecer y destacar las representaciones bor- 
dadas de imaginería comienzan a advertir el triunfo de la arquitectura clasi- 
cista que, como bien se recoge en los contratos, deben ser de “fuertes pilares 
arqueados””*, si bien por este mismo tiempo se advierte una tendencia a que 
el marco arquitectónico vaya desapareciendo. Ahora, sobre todo, se pone el 
énfasis en lo estrictamente decorativo, que los documentos designan como 
“al romano””, lo cual viene a representar el decidido triunfo de lo plenamen- 
te renacentista, a base de un estilo muy rico. Este se manifiesta en unos 
modelos con roleos, figuras fantásticas o monstruosas de configuraciones 
híbridas y extremidades vegetalizadas, putti, elementos vegetales de todo 
tipo, etc. Dichos temas, tan propios del Renacimiento español, serán acogi- 
dos por los bordadores, que influidos por los nuevos gustos imperantes no 
tardarán en hacer suya toda esta riquísima y excéntrica gama de motivos dis- 
puestos con frecuencia hasta excesivamente redundantes y que son sentidos 
como forma renacentista “auténtica”, como la manifestación más efectiva y 
seria de las formas romanas, si bien su interpretación en los ornamentos litúr- 
gicos murcianos se hará siempre bajo un prisma claramente provinciano, que 
no hace sino seguir unas pautas que ya estaban generalizadas por todos los 
puntos de la geografía española. Las cenefas o bandas “al romano” aparecen 
nombradas en todos los trabajos de prendas bordadas de estos momentos, que 
se organizan de acuerdo a la estructura rigurosamente simétrica del candela- 
bro, la cual incorpora sucesivamente todo ese repertorio citado, además de 
los fruteros y mascarones o la voluta en forma de $, que vienen a ser sin duda 
los grandes protagonistas del bordado al funcionar los primeros como ele- 
gantes remates o terminaciones y la segunda como eficaz medio de enlazar 
las diversas estructuras materializadas en el diseño, pues como indica Múller 
Profumo dicho adorno se presta con su línea curva y contracurva a unir ele- 
mentos heterogéneos”, 

A esas formas características del denominado grutesco se irán sumando 


37 A. Bustamente García, “Apuntes sobre el gusto español del Renacimiento” en Estudios de Arte. 
Homenaje al profesor Martín González, Valladolid, Universidad de Valladolid, 1995, pág. 713-717. 

38 A.H.P.M. Prot. 7.780, f. 402. 

39 Termino, como es sabido, con el que fue bautizado en nuevo estilo. Así, es frecuente encontrar 
citas como “con sus romanos hechos con raso cortado” (A.P.MO. Contratos Cofradías de Moratalla, a 2 
de agosto de 1595), “de sentar el romano” (A.H.P.M. Prot. 1.735, f. 486) o “el romano peleteado” 
(A.H.PM. Prot, 1.286, f. 272). 

40 L. Miller Profumo, £l ornamento icónico..., pág. 159. 
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en las últimas décadas del Quinientos otros elementos de raíz manierista, 
como la voluta en forma de C, de finísimas ternimaciones enroscadas, los 
cordoncillos en espiral, a modo de zarcillos, y sobre todo las populares car- 
telas de cueros recortados y enrollados, es decir los llamados rollwerk y 
lederwerk, a los que las escrituras de los contratos de las obras denominan 
“festones de cuatro ligazas”, que bien en forma de tondo bien de ovalo van a 
estar destinados a acoger la representaciones de imaginería“. El carácter tri- 
dimensional, propio de estas formas abstractas, se materializará con una gran 
maestría y perfección mediante increíbles juegos de claroscuros, a través del 
matizado del oro con el fin de obtener los efectos plásticos y de estiramiento 
de estos peculiares motivos. Su vigencia se mantendrá en los repertorios 
decorativos españoles y, por supuesto, murcianos hasta bien entrado el siglo 
XVII y no sólo por lo que respecta al bordado sino también en otras parcelas 
del arte, tales como la rejería o la escultura decorativa en piedra. 

Los bordados seiscentistas, al menos los de la primera mitad, continúan 
la directrices decorativas surgidas en la centuria anterior y sin perder nunca 
ese claro sentido ornamental que peculiariza a la obra bordada, ya que el 
purismo de estirpe esculiarense hacia el que se orienta las restantes artes de 
la España finales del siglo XVI y primeras décadas del XVII no se observa 
en la decoración de los vestuarios litúrgicos, que siguen fieles a la decoración 
del grutesco, aunque ahora más estilizada y esquematizada, al tiempo que se 
tiende a un mayor predominio de los elementos vegetales al desaparecer casi 
por completo la decoración figurada, como bien demuestra el terno carmesí 
de la parroquia de San Javier, que es, sin duda alguna, la obra más importan- 
te que se conserva en la actualidad de esa primera mitad del Seiscientos”, Esa 
pieza muestra ya la preferencia por reemplazar la cartela o el tondo de ima- 
ginería por una gruesa flor, un jarrón o frutero que se acompaña de multitud 
de zarcillos, iniciándose así una lenta pero inevitable barroquización del bor- 
dado, cuya muestras más evidentes comenzarán a patentizarse a partir de la 
segunda mitad del siglo XVII 


41 Esta ornamentación de labor de enrollamientos en España ha merecido la atención de A, 
Rodríguez G. de Ceballos, “Motivos ornamentales en la arquitectura de la Península Ibérica entre 
Manierismo y Barroco” en Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia del lArte, Granada, 
C.LHA., 1973, págs. 553-559. 

42 Enefecto, esa continuidad del modelo del siglo XVI se aprecia muy bien, destacando al respecto 
el motivo que decora el faldón de las dalmáticas, de indudable semejanza con ciertos dibujos de Andrea 
Haber, aurífice de la ciudad de Landshutde entre 1566 y 1588. (R. Berliner, Modelos ornamentales de los 
siglos XV a XVIII, Barcelona, Labor, 1928, Lám. 98, pág. 40). 
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Frente a este carácter más renacentista de la decoración bordada, el teji- 
do más fiel a una tradición mantiene, en cierta manera, los dibujos de los tex- 
tiles medievales con la característica de la alcachofa, la granada o la piña, fru- 
tos todos ellos dispuestos casi siempre en redes lanceoladas, enmarcadas por 
ramas ascendentes, si bien el nuevo estilo impone una rígida simetría a esa 
red fusiforme, tal como se advierte tempranamente en las telas de los orna- 
mentos y pabellones que figuran en la serie pictórica de las renombradas cua- 
tro tablas del Milagro de la Cruz de Caravaca. No obstante, conforme fueron 
afianzándose las fórmulas renacentistas la trama lanceolada se adapta a un 
esquema más romboidal, aunque conservando el trazado grandioso y amplio, 
que irá cada vez a más, con su vértice rematado en corona o elementos vege- 
tales y albergando en su centro como eje de esas composiciones el jarrón con 
flores, acusando dicha decoración un gran vigor geométrico, que le hace 
parecer arcaizante. Esto es lo propio de finales del siglo XVI o comienzos del 
XVII Conforme se avanza en esta última centuria las formas tenderán a 
ablandarse y a aumentar su naturalismo, haciéndose presentes unas hojas 
jugosas, junto a zarcillos de curva y contracurva, cuyo tamaño más crecido 
hace necesario un dibujo relleno, que bajo la influencia de modelos turcos 
difundidos por las telas genovesas tiende a decorar interiormente las hojas o 
formas mayores con incisiones o retículas. El tejido del terno de San Javier 
de buena idea de ello. 

Esa vertiente más naturalista de los tejidos de los primeros momentos 
del siglo XVI debió influir seguramente en el bordado, que avanzando el 
tiempo, en la segunda mitad de esa centuria, empieza a mostrar unas labores 
más tupidas con la presencia de abundantes elementos florales, perfectamen- 
te identificables, que progresivamente van adquiriendo una mayor carnosi- 
dad. La reproducción de flores y hojas diseminadas y repartidas por toda la 
superficie se disponen de una forma más libre y espontánea, si bien todavía 
se respetarán los esquemas en bandas, pero ateniéndose ya a las complejas 
formas de la decoración barroca que durante la segunda mitad del Seiscientos 
se imponen definitivamente. 

La asimetría más acorde con el estilo barroco comienza a despuntar len- 
tamente y los elementos decorativos propios de la época, tanto los florales 
—tulipanes, rosas, claveles, lirios, hojas de todo tipo, frutos, etc.— como los del 
mundo animal, sobre todo pájaros y mariposas, son representados con un 
gran efecto dinámico, subrayado por los roleos, con tan gran maestría que 
parece hacerse realidad aquella afirmación de Floriano Cumbreño de que el 
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bordado, por sus cualidades intrínsecas, debió surgir exclusivamente para ser- 
vir al Barroco*. Por otra parte, no hay que olvidar que esta fronda barroca se 
materializa en el siglo XVII a través de una escala cromática infinita, pues en 
general se abandonó el bordado en metales por el más vistoso de la seda mati- 
zada. Aunque la desaparición de la elaborada técnica de las labores de oro en 
la obra del Seiscientos confiere a las piezas de esos años una perdida en lo 
que se refiriere a la calidad de los trabajos, ésta se ve compensada por el 
atractivo estético y la riqueza visual que ofrecen esos motivos sembrados, en 
los que la seda va marcando los matices cromáticos, las luces y las sombras, 
con la misma perfección, casi, que se conseguiría mezclando los colores en 
una paleta, pues se alcanza una visión del color tan perfecta y de efectos tan 
admirables y delicados que las tonalidades de la seda vistas a cierta distancia 
parecen realmente finísimas pinceladas de pintura. Esto es, al menos, parale- 
lo al desarrollo de las flores y de las orlas florales que ofrece la pintura del 
siglo XVII*. 


* ko k 


El siglo XVIII marca una ruptura con la trayectoria anterior, aunque per- 
sistan las innovaciones barrocas de la centuria precedente. Murcia marca ese 
cambio imponiendo el bordado italiano, tal como ya quedó señalado. Al 
mismo tiempo se advierte la irrupción de lo francés en el textil y su decora- 
ción. La coexistencia de esas distintas tendencias y la propia evolución, de un 
pleno Barroco al Rococó, darán un panorama muy complejo, pero que hace 
sumamente rico al ornamento litúrgico murciano y a su decoración. En espe- 
cial, dicha complejidad se pone de relieve en la fase de transición del Barroco 
al Rococó. 


44  A.C. Floriano Cumbreño, El bordado..., pág. 149. 

45 En este sentido destacaron los maestros flamencos. Para ello es suficiente citar el libro de N. 
Ayala Mallory, La pintura flamenca del siglo XVII, Madrid, Alianza, 1995, págs. 291 y ss. Además de la 
pintura hay que citar la aportación de grabadores flamencos, cuyas estampas pudieron servir de 
inspiración. Entre ellos sobresalen Johannes Thiinkel y Paul Flindt, el Joven (R. Berliner, Modelos 
ornamentales de..., lám. 311, pág. 81). Sus flores guardan evidentes parecidos con las de la decoración de 
la casulla del obispo Mateo. Dentro de la pintura española es de obligada cita 1. Bergstrom, Maestros 
españoles de bodegones y floreros del siglo XVII, Madrid, 1970 y A.E. Pérez Sánchez, Pintura Española 
de Bodegones y Floreros de 1600 a Goya, Madrid, Catálogo Exposición, 1983. Tampoco hay que olvidar 
las interesantes ideas de N.Schneider sobre la “fiebre del tulipan” que se dio a lo largo de todo el siglo 
XVII, expuestas en Naturaleza Muerta, Colonia, Taschen, 1992, págs.135-157. 
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El bordado italiano comienza a manifestarse en torno a 1725 con la lle- 
gada de distintas piezas procedentes de Roma y Milán. Su decoración difie- 
re totalmente de lo que el Barroco del Seiscientos había impuesto. En su 
lugar aparece un adorno tupido, que tiende en su exuberancia a ocultar el teji- 
do con una espesa red de bordado exclusivamente en oro, que finge ser en 
verdad una red de oro gracias a sus adelgazados motivos. Estos se reducen en 
la práctica a envolutadas líneas de curva y contracurva o a trazados mixtilí- 
neos, que en su desarrollo se transformarán en apariencias vegetales o flora- 
les, pero muy estilizadas, conjugando así con la propia estructura lineal del 
bordado. Todo ello se dispone guardando una rigurosa simetría, aunque con 
ese orden se compagina el efecto dinámico del Barroco. Sobre todo llama la 
atención lo menudo, lo que ya viene preludiando lo rococó. Sus modelos, no 
obstante, estaban impuestos en Italia desde el siglo XVII, como demuestran 
algunos diseños del taller de Bernini“. Esta decoración evolucionará a media- 
dos de siglo hacia formas más geometrizadas y abstractas, de suerte que lo 
vegetal prácticamente se pierde ante el predominio de unos encintados mix- 
tilíneos que se cruzan y superponen en una complicada trama. En la fachada 
de la propia Catedral de Murcia, de esa misma época central del siglo XVIII, 
se ven motivos parecidos en la decoración de la escultura, incluso en la reje- 
ría. 

En el tejido de la primera mitad del Setecientos también se advierte un 
gusto por lo acumulativo, por la decoración densa, aunque los motivos 
adquieren un tamaño exagerado, con gran vigor y fuerza, y se hacen rebus- 
cádamente antinaturalistas según las directrices que vienen marcadas desde 
Francia, que desde los tiempos de Luis XIV se erige en el auténtico centro 
que marcará las normas e innovaciones en el diseño de los textiles europeos. 
Es el momento de lo que se ha denominado el Barroco de Fantasía o 
“Barroque Bizarre””. Sus características más destacadas serán, precisamen- 
te, esa inspiración en las formas antinaturalistas e irreales, de gran influencia 
oriental con motivos vegetales extrañamente dispuestos y reflejados con una 


46 En concreto tal modelo parece que se impuso a partir del diseño de un manto para el papa 
Alejando VII y él frontal del cardenal Chigi della Rovere, este último conservado en la iglesia de San 
Giovanni in Laterano de Roma. (Disegni decorativi del barocco romano, Catálogo Exposición,Roma, 
1986, págs. 41 y 43). 

47 Sin duda alguna, uno de los mejores estudios sobre ese periodo y su materialización en el campo 
del arte textil es el de P. Thornton, Baroque and Rococo Silks, London, Faber and Faber, 1965, págs. 95- 
101. 
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extravagante estilización. Estos motivos o las bandas ondulantes que los 
acompañan pueden mostrar interiores rellenados hasta el agobio con peque- 
ños dibujos muy variados, que parecen imitar tiras de encajes. Es indudáble- 
mente una decoración enérgica y con mucho brío, que incluso se ha visto 
como marcada y exageradamente masculina, frente a la feminización del 
diseño textil que caracterizará al momento inmediatamente siguiente, el deli- 
cado Rococó. 

Piezas selectas del bordado de mediados del siglo XVIII ofrecen un 
panorama semejante con ese gusto por los grandes motivos, que se acumulan 
de forma profusa; en fin, como si fuera una versión de ese Barroco de fanta- 
sía. Sin embargo, desde esos años de mediados de siglo comienza a manifes- 
tarse lo rococó, conviviendo incluso con ese barroco de grandes motivos, 
aunque a continuación se avanza hacia lo menudo y liviano, que realmente 
será lo característico del Rococó, por muy abundante que siga siendo el orna- 
to*, 

Una vez más son las prendas llegadas de Italia las introductoras del 
nuevo estilo y de la evolución del mismo, gracias a las cuales se hacen pre- 
sentes las modas que por entonces triunfaban en las cortes europeas. Con 
ellas el bordado murciano de ese período experimenta el triunfo de los fuer- 
tes brillos, la multiplicidad de las líneas, la libertad total de movimientos, los 
frondosos ramajes y las opulentas cartelas y encuadramientos en rocalla, 
cuyos interiores se rellenan con delicadas formas reticuladas que cubren casi 
por completo los fondos al incorporar gran cantidad de lentejuelas y láminas 
de metales ricos. El esquema decorativo del bordado rococó está absoluta- 
mente dominado por el elemento vegetal que se impone de forma resuelta e 
incluso a veces hasta un tanto anárquica y caprichosa, aunque siempre respe- 
tando unos ejes de simetría y ciertas reglas de reguralidad. También los sim- 
ples elementos ornamentales mantienen un gran protagonismo, predominan- 


48 Esta tendencia hacia lo menudo y liviano es la que propugnan las grandes figuras del Rococó, 
como Meissomnier, Boucher o Cuvilliés, cuyos modelos tuvieron gran repercusión. Por ejemplo, las 
labores decorativas de Cuvilliés coinciden con algunos de los bordados de Tomás Marques. Las de 
Boucher se aprecian por su parte en los paños de púlpito de la Catedral, bordados por Francisco Rabanell. 
Pero no sólo hay que tener en cuenta lo francés, pues asimismo los repertorios alemanes contribuyeron a 
difundir modelos y motivos rococó. Algunos de los temas ornamentales, como los simulacros de labores 
de mimbre y cestería, pueden evocar las cosas de Johann Joachim Pfeiffer. Jarrones y cartelas, como los 
que muestra la casulla de Marín y Lamas, recuerdan los cartones de Balthasar Siegmund Setlczky, 
fundamentalmente los de la serie Livre d 'ornamentes de hacia 1740. Para todo ello hay que remitirse a 
Berliner, Modelos ornamentales de..., lám. 312, 347 y 388, págs. 81, 90 y 98. 
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do las curvas arriñonadas entrelazadas y dispuestas de forma concéntrica a la 
manera italiana, las conchas y veneras así como las canastillas bordadas imi- 
tando el mimbre, los jarrones de variadas formas con ramos, las guirnaldas y 
cortinajes, incluso a veces estructuras cupuliformes y pabellones de gusto 
oriental. En definitiva, los motivos rococó y chinescos que se disponen por 
toda la tela como en una gran explosión de inusitada elegancia y sofistifica- 
ción. 

Los tejidos de la segunda mitad del siglo XVII se caracterizan en pri- 
mer lugar por el naturalismo floral, que muestran en todo su esplendor, tal 
como los talleres de Lyon impusieron antes de mediar la centuria y que en 
España se difundirán gracias a las imitaciones valencianas. Su ilusión de cor- 
poreidad y riqueza de color, que casi iguala al natural, es una innovación 
absoluta del tejido rococó y se debe a los grandes progresos que experimen- 
tan los procedimientos técnicos del telar. Se impone una decoración floral 
pictoricista en un afán aparente de perfeccionar la naturaleza, mezclando para 
ello una elevada cantidad de hilos y colores, necesarios para conseguir esa 
sensación de realidad, riqueza y refinamiento. Esa decoración floral, o mejor 
dicho de ramilletes y sembrados de flores, se destaca y dispone juguetona y 
gracilmente sobre la aportación más importante de la decoración plenamen- 
te dieciochesca, la listas o fajas, que articulan las grandes composiciones 
ornamentales como si se tratara de un fino eje que se agita intensamente 
sobre la tela y en torno al cual se disponen flores, ramilletes, lazos, hojas, 
combinaciones de rocallas y conchas, en sembrados asimétricos y dispuestos 
en encantador desorden. Durante algún tiempo se fue intensificando el refi- 
namiento de estas decoraciones naturalistas hasta llegar incluso a dibujos de 
excesiva y deliciosa artificiosidad que alternaban los motivos florales con 
diminutas escenas de animales, las cuales son ejecutadas con la más gracio- 
sa viveza en el colorido. El avance hacia unas formas más reposadas y tran- 
quilas se advierte a partir del último cuarto de la centuria, en época de Carlos 
IV. Aunque continua la decoración a fajas, ahora éstas adquieren un perfil 
rectilíneo o rígido, reemplazando a las movidas ondulaciones rococó y adop- 
tando esas líneas paralelas verticales un ancho mayor, que llega incluso a no 
diferenciarse ya de los espacios que separa, de tal forma que el tejido queda 
divido en franjas o tiras que pueden incluso tener una idéntica extensión. 
Junto a esas tendencias plenamente francesa convive otra de carácter más 
ampuloso y solemne representada por las telas brocadas toledanas de las últi- 
mas décadas del Setecientos, las cuales insinuan aspectos rococó, pero en 
realidad se caracterizan por su tradicionalismo, mostrando un repertorio 
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vegetal y floral proveniente de lo barroco con largos y extensos envoluta- 
mientos que enmarcan a espacios centrales, ocupados por grandes ramos de 
flores. 

La conversión del tardío Rococó hacia el clasicismo, representado por 
el estilo Luis XVI y el estilo Imperio, se materializa en el bordado muy len- 
tamente y a veces hasta con notables retrocesos, ya que los temas propia- 
mente dieciochescos tardaron en desaparecer de los repertorios decorativos 
utilizados por los bordadores. Así, no resulta extraño ver en las prendas bor- 
dadas hacia 1800 rasgos que estuvieron vigentes décadas atrás, en pleno 
Rococó. Sin embargo, ahora triunfa la simetría bilateral y los motivos orna- 
mentales propios de lo Neoclásico, tales como grecas, urnas, coronas de lau- 
rel, medallones ovalados y romboidales a manera de camafeos, jarrones de 
severo perfil, acantos, rosetas y rosarios en guirnalda. Así, aparecen los 
modelos greco-romanos, inspirados en Pompeya, de acuerdo con las modas 
establecidas por los obradores cortesanos de época de Carlos IV, a lo que se 
sumará la decidida influencia del estilo Imperio, conjugándose de esta mane- 
ra diversas tendencias dentro de los neoclásico. Los modelos suministrados 
por artistas franceses fueron en este caso de especial importancia”. 

El diseño textil también pierde el interés por la naturalista floración 
rococó y su representación plástica, siguiendo las mismas pautas que las refe- 
ridas para el bordado: severidad y dominio del repertorio decorativo prove- 
niente de la particular visión arqueológica que se tiene del clasicismo. El refi- 
namiento del dibujo se estima en el tejido como esencial, perdiendo impor- 
tancia la gradación cromática en las representaciones que incluso llega a des- 
parecer en determinados diseños. 

Los repertorios decorativos del clasicismo mantendrán su vigencia 
hasta los primeros años del reinado de Isabel II, si bien ciertos elementos de 
esa formulación ornamental seguirán funcionando a lo largo de toda la cen- 
turia decimonónica, sumados a otras decoraciones de corte barroco, rococó e 
incluso de recuerdos renacentistas, cuya unión en un todo da lugar a un autén- 
tico estilo historicista y ecléctico, en el que todo es válido con tal de que haya 
una gran profusión de elementos decorativos, sobre todo vegetales, que va a 


49 Al respecto, deben citarse los pintores y grabadores, tales como Pierre Rauson, autor de la serie 
Recueil de julies trophées de hacia 1775, Jean Demosthéne Dugourc que hizo una importante serie de 
Arabescos , Aubert Parent, que hacia 1788 realizaba como dibujante y grabador Cahiers d'Arabesques 
Guilmard. 
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ser la característica más importante del bordado y el tejido de la segunda 
mitad del siglo XIX. La influencia francesa del Tercer Imperio trae consigo 
la vuelta a los estilos del Setecientos -Barroco y Rococó preferentemente- y 
con ello la mezcla de todo tipo de motivos vegetales, que se articulan en exu- 
berantes composiciones un tanto pomposas y recargadas, organizadas en 
grandes roleos y amplias volutas en forma de S, a las que se puede unir cual- 
quier otro motivo tomado de repertorios decorativos de épocas pasadas, ya 
que lo mismo reaparecen las cartelas de cueros recortados o en rocalla, las 
composiciones estructuradas por las ondulantes fajas y listas curvas y con- 
tracurvas o adornos de la tradición protorrenacentista, como los motivos de 
piñas o alcachofas lanceoladas. Incluso ya en las últimas décadas del siglo se 
materializan formas o diseños de la tendencia neogótica con motivos espino- 
sos, medallones cuadrilobulados y también un tímido resurgimiento de la 
imaginería”, 


4. LAS REPRESENTACIONES FIGURATIVAS E ICONOGRÁFICAS. 


Junto a los elementos estrictamente decorativos los ornamentos litúrgi- 
cos ofrecen sobre sus superficies bordadas composiciones o atributos icono- 
gráficos. La presencia de estas figuraciones no tiene otra función, aparte de 
ser otro aspecto más del adorno de dichas piezas, que la de reforzar el carác- 
ter sagrado y de culto que en sí ya tienen las vestiduras sacerdotales o del 
altar. Y dentro de esas composiciones serán las de mayor interés aquellas que 
muestran la figura humana, bien aislada bien en escenas historiadas, cuya 
presencia en las prendas litúrgicas se remonta a los primeros siglos de la 
Iglesia de Bizancio, que incorporó a los ricos vestuarios de su clero la tradi- 
ción clásica del tejido con motivos figurativos, si bien cristianizando los 
temas y reproduciendo desde entonces en sus superficies los misterios y 
asuntos más importantes del mensaje cristiano y sobre todo los temas alusi- 
vos a Jesucristo y a su Madre que muy pronto fueron acompañados por los 
Apóstoles y toda una legión de santos y santas. Así, se hizo costumbre aña- 
dir a las prendas sagradas esta especie de pinturas, pero en hilos de sedas y 
realizadas con la aguja*. 


50 Ideas y modas propias de esa centuria decimonónica como muy bien sepatentiza en los 
repertorios de ese momento como el de L. Rigalt, Album Enciclopédico-Pintoresco de los industriales, 
Barcelona, 1857 (Edic. facsímil, Valencia, 1984). 

51 A. López Ferreiro, Lecciones de arqueología..., págs. 395-396. 
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La imaginería constituyó, por tanto, hasta su declive en las primeras 
décadas del siglo XVII la decoración más habitual y corriente que incorpo- 
raban los ornamentos litúrgicos, dado que se hacía presente en las prendas 
que intervenían en las ceremonias del culto, tanto en las que revestían los 
celebrantes como en las destinadas a la decoración del altar o las estricta- 
mente procesionales. Y dicha imaginería solía presentarse en tiras bordadas o 
cenefas, aplicadas sobre todo al tramo central de la casulla, al borde de la 
capa pluvial y a la zona superior del frontal mientras que en las restantes 
prendas se dispone mediante cartelas aisladas, que ocupan el capillo de la 
capa, los centros de los faldones y bocamangas de las dalmáticas, la zona 
central y caídas del frontal, la parte central de los estandartes y las superfi- 
cies más amplias de las mangas de cruz y los palios de comitiva. 

Esa imaginería, a su vez, se sitúa o enmarca en el interior de unas capi- 
lletas u hornacinas, formadas por un marco arquitectónico, generalmente un 
arco sobre dos soportes, que se completaba con un encasamento superior, en 
este caso reservado a lo decorativo. Esto es lo característico del ornamento 
gótico o de tradición gótica, lo mismo que del renacentista. Pero con el 
Manierismo se produce un notorio cambio, que consistió en sustituir dichas 
hornacinas arquitectónicas por cartelas de los típicos cueros retorcidos, bien 
circular bien oval, que asemejan grandes medallones, aunque en esta época 
también se impone el cuadro de formato rectangular, pero siempre evitando 
tales enmarques arquitectónicos en aras de lo decorativo. Todo ello marca lo 
fundamental del ornamento de los siglos XV y XVI, incluso de principios del 
XVIL 

Murcia, por supuesto, se hizo eco de esta clase de ornamento con ima- 
ginería, aunque no es mucho lo que ha logrado sobrevivir. Sin embargo, exis- 
ten noticias, al menos desde finales del siglo XV, cuando Fernando el 
Católico mandó bordar un frontal con la titular de la Catedral. Las únicas 
muestras conservadas se reducen a algunas obras del Quinientos, si bien a 
ello cabe sumar un buen número de fuentes documentales de esa misma cen- 
turia o de principios de la siguiente que permiten suponer que la imaginería 
abundó en los ornamentos de esa época. 

Lo más antiguo entre lo conservado, de la primera mitad del siglo XVI, 
muestra un apego a los arcaísmos góticos, como en general sucede en toda 
España. Como ya se ha dicho, la tradición gótica se mantiene en la concep- 
ción arquitectónica de los marcos y también persistió a la hora de represen- 
tar las figuras, las cuales siguen acusando características propias del estilo 
hispanoflamenco. Así, se confirma en los campos tapizados de oro sin mati- 
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zar, que figuran motivos geométricos, las losetas de perspectiva vertical o 
superpuesta, el minucioso trabajo de los nimbos de efectos muy ricos y tam- 
bién en la abundancia de elementos estilísticos propios de la pintura gótica 
flamenca en la representación de las propias figuras, aunque éstas aparezcan 
acompañadas de una decoración renaciente. En efecto, rasgos muy típicos de 
lo flamenco se muestran en la imaginería que ofrece la única pieza conserva- 
da en Murcia de la primera mitad del Quinientos, donde se advierte en los 
rostros de los personajes, algunos de gran belleza, esa melancolía suave e ide- 
alizada, la majestuosa solemnidad de sus portes y un afán por destacar la 
angulosidad, muy acentuada en los plegados de los ropajes. Las peculiarida- 
des de este momento del bordado de imaginería español tardarán en desapa- 
recer, sobre todo por lo que se refiere a mostrar la figura en un espacio abier- 
to, tangible y real, pues todavía en fechas tan avanzadas como 1577 los fon- 
dos refulgentes de oro seguían siendo solicitados, pues asi se especificaba en 
el contrato de una cenefa de capa pluvial que en dicho año concertaba la 
parroquia de la Magdalena de Cehegín con el bordador Juan de Rojas”, 

No obstante, las influencias de la pintura italiana del Renacimiento pri- 
marán cada vez más, acusándolas las composiciones figurativas de la segun- 
da mitad del siglo XVI, aunque siempre bajo una perspectiva muy ecléctica 
y propia de un manierismo provinciano, en la que se perciben, como sucede 
en la pintura de muchos focos locales de esas fechas, los ecos de lo rafaeles- 
co y lo miguelangelesco”. Las figuras adquieren realmente una mayor expre- 
sividad a base de trucos y recursos muy fáciles, tales como ligeros escorzos 
de perfil y disposición en contraposto para dar movimiento a la figura, ten- 
sión de músculos, arqueamiento de cejas, gestos de manos abiertas, ladea- 
miento de las cabezas, fruncimiento de bocas y frentes, miradas concentra- 
das, etc. Se observa igualmente un deseo de reflejar las calidades de las telas 
que visten los personajes, cuyos pliegues adquieren un gran volumen y exten- 
sión, a veces de naturaleza escultórica, así como la busquedad de la corpo- 
reidad, en correspondencia con lo cual hay un desarrollo del espacio al intro- 
ducirse la figura en unos paisajes de correcta perspectiva, aunque de planos 
paralelos, que se limitan a incorporar algún elemento vegetal —arboles con 
ramas floreadas y pequeños arbustos—, modestísimas arquitecturas, lejanas 


52 A.H.P.M. Prot. 7.880, f. 331v. 
53 J. Rogelio Buendía, “El Primer Manierismo” y “De la apoteosis romanista a la Contrarreforma” 
en Historia del Arte Hispánico. El Renacimiento, Madrid, Alhambra, 1980, págs. 234-287. 
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montañas y cielos radiántemente azules, o sea se tratan de paisajes simple- 
mente esbozados y, además, de muy simétrica configuración, pero que pro- 
ducen su efecto, incluso de profundidad y lejanía, conseguidas muy bien por 
los matices de los hilos y del color. Este, en general, tiende en estas obras de 
la segunda mitad del XVI a las gamas manieristas con un gusto especial por 
los colores verdes, amarillos, rosas y azulados. En fin, existe una total simi- 
litud con la pintura de la época hasta el punto de poder establecerse una rela- 
ción. 

El declive de la imaginería en los ornamentos litúrgicos murcianos a 
partir de las primeras décadas del siglo XVII es un hecho que no es singular 
del bordado de esta tierra sino que fue generalizado para toda España, si bien 
en Murcia tal fenómeno se hace más notorio. Aunque las escenas historiadas 
o con imágenes aisladas no proliferaron durante el Barroco, tampoco se 
puede decir que desaparecieran por completo, dado que en determinadas oca- 
siones y siempre en obras de carácter muy excepcional, como por ejemplo el 
pontifical de Fernando VI conservado en el oratorio del Palacio Real de 
Madrid, se hicieron presentes”. En Murcia ello no fue así, si bien las razones 
para explicar esta escasa consideración durante los siglos barrocos hacia la 
presencia de imaginería bordada no son conocidas por el momento, pero no 
sería nada de extraño que tuviera algo que ver las constantes influencias ita- 
lianas que llegan a Murcia a través de esos ricos ornamentos importados de 
Roma y en los cuales no se reproducían escenas figuradas, pues no hay que 
olvidar que en el bordado barroco italiano, tanto el del siglo XVII como el 
del XVIII, se dio una clara tendencia a prescindir de este tipo de ornamenta- 
ción”. 

Unicamente en los últimos años del siglo XIX y, sobre todo, en las pri- 
meras décadas de la actual centuria, por la influencia de los estilos hístori- 
cistas que rememoraban el pasado medieval o las glorias del Renacimiento, 
se recuperó en cierto modo la presencia de la imaginería en el bordado de los 
ornamentos litúrgicos, si bien este retorno no merece apenas más que un leve 
comentario, dado el escaso interés que ofrecen las labores historiadas que 
entonces se realizaron. Por un lado, la mayor parte de las imágenes bordadas 


54 J. Domínguez Bordona, “Noticias de un pontifical bordado para Fernando VI”, Archivo Español 
de Arte, 1934, págs. 269-271. 

55  D. Failla “I patrimoni tessili nella realtá odierna e negli archivi: vicende dei parati liturgici tra 
storía, theatrum sacrum e vita quotidiana” en Apparato liturgico e arredo ecclesiastico, Genova,Sagep, 
1986, págs. 39-44, 
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de la centuria decimonónica se limitan a reflejar, sin más, las típicas icono- 
grafías ya consagradas a través de la escultura o la pintura de determinadas 
imágenes devocionales, sobre todo las marianas, según se puede observar en 
la casulla de Nuestra Señora de la Fuensanta de la Catedral de Murcia, la cual 
muestra una representación de la patrona de dicha ciudad bordada en un apa- 
ratoso realce, como si de un altorrelieve escultórico se tratara. En todo caso 
son más interesantes las grandilocuentes composiciones de imaginería que a 
principios del siglo XX comienzan a bordarse en sedas matizadas en los talle- 
res lorquinos para las dos cofradías más importantes de esa ciudad, los 
Blancos y los Azules, y en las que se refleja también un estilo notoriamente 
ecléctico, al que se suman leves referencias modernistas, ya que en ellas se 
aunan modelos copiados de grandes maestros de la pintura europea de épo- 
cas pasadas, tales como Tintoretto, Sansoferrato, Rubens o Tiepolo junto con 
las formas efectistas de Morelli y del Modernismo, mezcolanza ésta que es 
interpretada desde un punto de vista muy teatral y de gran aparato, No obs- 
tante, estas representaciones historiadas pertenecen ya en su totalidad, como 
se ha dicho, al presente siglo y por tanto quedan fuera de la cronología que 
concierne a este estudio. 


* ko ok 


Por lo que respecta a la iconografía, esta se centra en los temas más 
usuales de la devoción católica española y ,en todo caso, de la estrictamente 
local. Los ornamentos litúrgicos reflejan, en definitiva, a través de sus com- 
posiciones de imaginería las escenas más populares y enraizadas entre las 
gentes, al igual que sucedía en los retablos, en la escultura o en la pintura. Se 
huye de lo complicado para procurar una identificación fácil del tema o ima- 
gen representada, que se muestra siempre con claridad y con sus elementos 
identificativos y descriptivos bien explícitos. Así, por ejemplo, los atributos 
que llevan muchos de los santos o santas como distintivos propios alcanzan 
un tamaño a veces excesivo, tal como sucede en la manga de cruz de la igle- 
sia de Santiago de Jumilla donde San Pedro no sólo lleva en la mano izquier- 
da una llave de enormes proporciones sino que además incorpora para facili- 
tar su visualización el sable y la oreja cortada de Malco en la otra mano. 
Realmente, no se escenifican ciclos concretos o secuencias de una misma 
historia, según se desprende hasta el momento de la obra conocida, sino que 
se prefiere la representación aislada de figuras que pueden o no tener rela- 
ción entre sí. Durante el siglo XVI y los comienzos del XVII se repiten siem- 
pre las imágenes de San Pedro y San Pablo, junto a los Apóstoles Santiago, 
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San Juan Evangelista, San Andrés y San Bartolomé. En menor grado se 
reproducen los doctores de la Iglesia u otros santos de profundo arraigo popu- 
lar, como San Juan Bautista u otros de la extendida orden franciscana, prin- 
cipalmente San Francisco de Asís. Pero como principal siempre figura la 
Virgen con el Niño o, en su defecto, el titular de la parroquia para la que estu- 
viera destinada el ornamento en cuestión, imágenes estas últimas que mani- 
festaban su protagonismo al ocupar bien el capillo de la capa pluvial bien la 
hornacina superior del anverso de la casulla, que es precisamente la más pró- 
xima al corazón del sacerdote. La presencia de la Virgen o de los santos titu- 
lares de las iglesias también se manifestaba en los frontales destinados a 
cubrir el frente de la mesa del altar o en los paños de púlpito. 

La preferencia por estos temas en concreto no tiene nada de particular, 
ya que se trataban de devociones fuertemente enraizadas en el seno de la 
Iglesia, incluso venía a ser el fundamento de la misma, como pilares de la ins- 
titución y de la doctrina católica, en el caso de los Apóstoles y los Santos 
Padres, sin olvidar el carácter intercesor y popular que tanto éstos como otros 
santos y especialmente la Madre de Dios y San Francisco de Asís tenían. 

Si estas iconografías genéricas se materializaban en los ornamentos de 
altar, algo distinto sucedía en las piezas textiles que servían en los actos pro- 
cesionales y en las que se advierte una mayor presencia de la religiosidad y 
la devoción estrictamente local o comarcal, pues no en vano esas obras esta- 
ban dirigidas a magnificar desfiles procesionales que tenían lugar en un 
determinado marco urbano y eran patrocinadas por las instituciones de esa 
población, por lo que sus programas iconográficos recogían los aconteci- 
mientos extraordinarios o milagrosos que allí habían tenido lugar o los san- 
tos y emblemas que aludían expresamente a las peculiaridades de esas 
zonas. Una buena muestra de lo dicho lo constituyen las mangas de cruz que 
se realizaron para las villas de Caravaca y Moratalla. En ambas se recogie- 
ron escenas con las que dichas localidades se identifican por completo, ya 
que en los contratos se señalaba claramente la representación de unos temas 
muy determinados y específicos, como son la Aparición de la Santa y Vera 
Cruz con los dos ángeles para el caso de la manga caravaqueña y la 
Aparición de Nuestro Señor Jesucristo al pastor Ruy Sánchez en la destina- 
da para Moratalla”, En definitiva, no se plasmaba otra cosa sino a los patro- 


56 Sobre esta última y original iconografía ver M. García Garcia,Quinientos años de devoción a 
Jesucristo Aparecido, Murcia, Ayuntamiento de Moratalla, 1993. 


207 


nes de esas localidades o, mejor dicho, el origen de ese especial patronato, 
escenas que por lo general se hacían acompañar por la representación de los 
santos taumatúrgicos más populares, entre ellos San Roque, y sin que falta- 
se tampoco la Virgen en su misterio de la Asunción, tan arraigado en el 
mundo devocional del Quinientos. La singularidad que en el plano religioso 
presentaban esas localidades del noroeste murciano se reforzaba también al 
incluir generalmente los escudos o emblemas de la orden santiaguista, a 
cuya jurisdicción pertenecían esas dos poblaciones al igual que Cehegín y 
otras villas del antiguo reino murciano. No siempre se recurría al simple 
emblema de Santiago, pues a veces era sustituido por la representación de 
dicho santo en la típica iconografía de “matamoros”, es decir montado a 
caballo con numerosas cabezas de sarracenos a los pies y blandiendo la 
espada o portando el estandarte, tal como se solicitaba en 1579 para la 
manga de cruz de Cehegín o en 1592 para la de Moratalla.Pero no sólo esas 
instituciones locales, tales como parroquias o Concejos, reflejaron progra- 
mas iconográficos muy precisos sino que a la vez las distintas cofradías radi- 
cadas en las localidades murcianas concretaron en los ornamentos que 
demandaban para sus actos procesionales las advocaciones principales bajo 
las que se encontraban y rendían culto, que responden en su mayoría a las 
devociones promovidas y favorecidas por la Contrarreforma. Las cofradías 
de Pasión solicitaran ornamentos, sobre todo estandartes, cuyos frentes pre- 
side una temática acorde con sus titulares, tales como Nuestro Padre Jesús 
Nazareno, Cristo crucificado sobre el monte Calvario o la Soledad de la 
Virgen. Pero indudáblemente los programas más ambiciosos dentro de los 
conocidos los protagonizan las poderosas cofradías concepcionistas, como 
demuestran los encargos de manga de cruz que realizaron las hermandades 
que de esa concreta devoción existían en Caravaca y Cehegín y en los que 
invariablemente se representaron a la Concepción junto con San Juan 
Evangelista y Santa Ana y San Joaquín en la escena de la Puerta Dorada, o 
sea los temas propios del misterio. 

La temática de la muerte y los temas macabros no faltan en la decora- 
ción de los ornamentos litúrgicos negros, destinados exclusivamente a la 
celebración de las ceremonias fúnebres. El motivo ornamental más impor- 
tante de estas prendas será, como ya venía siendo habitual desde la Baja Edad 
Media, la calavera con las tibias cruzadas, cuya presencia fue una constante 
en los vestuarios murcianos hasta finales del siglo XVIII, pues tal como han 
afirmado Martín González y Santiago Sebastián dicha representación era 
muy apropiada y la más directa de todas para recordar a las gentes la breve- 
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dad de la vida y la incertidumbre del futuro”. No obstante, a veces las pren- 
das litúrgicas fúnebres ofrecieron unas escenas de mayor complejidad que 
incorporaban alegorías y alusiones de gran impacto visual, incluso de exce- 
siva dureza, tal como parece dar a entender las escenas que recogía la manga 
de cruz que en 1573 encargaba la parroquial de Caravaca” , al concretarse a 
la hora del encargo de la obra que ésta incluiría además de las calaveras las 
representaciones de las cinco plagas, que obviamente no pueden ser otras, a 
pesar de que el documento no lo especifica, que cinco de las diez terribles 
plagas con que Dios castigó a los egipcios a través de la mano de Moisés. La 
transcendencia de esta inusual temática, como directo mensaje sobre la sig- 
nificación de la muerte, se advierte claramente si se tiene en cuenta que esta- 
ba dirigido para una sociedad eminentemente rural y agrícola, cuyos miedos 
mayores, ante los cuales se sentía en absoluto indefensa, se encontraban pre- 
cisamente en las escenas que en la prenda se materializaban como podían ser 
la pérdida del ganado, la enfermedad contagiosa, el granizo, las tinieblas y la 
muerte del primogénito. 

A partir del primer tercio del siglo XVII la progresiva desaparición de 
la imagen en el ornamento litúrgico murciano llevó en consecuencia el empo- 
brecimiento de la variada iconografía hasta entonces presente en beneficio 
del repertorio estrictamente decorativo. Las referencias a las devociones, 
ideas y dogmas del mensaje católico quedaron reducidas sin más a la presen- 
cia de atributos, anagramas, símbolos o pequeñas alegorías, las cuales se ubi- 
can en las zonas centrales y más destacadas de la superficies de la prendas. 
Así, las alusiones a la Eucaristía, por ejemplo, se materializarán a través de 
su simbología característica —el racimos de uva, las espigas de trigo, el pelí- 
cano, el Agnus Dei o en todo caso el ostensorio— mientras que las referentes 
a la Pasión de Cristo se realizarán igualmente a través de los consabidos atri- 
butos, es decir la lanza, la corona de espinas, la esponja, etc. Otro tanto se 
puede decir para las alusiones directas a la Virgen pues su presencia se redu- 
ce al típico anagrama de la M o a las representaciones de los símbolos de las 
letanías marianas. En el caso de los santos se limitan a plasmar los atributos 
con los que normalmente se identifican y reconocen, en especial los instru- 
mentos de su martirio. 


57 Ver al respecto esos trabajos clásicos de los autores citados “En torno al tema de la Muerte en el 
arte español”, Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, XXXVIIL, 1972, págs. 269-272 y 
Contrarreforma y barroco, Madrid, Alianza, 1981, págs. 100-101. 

58 A.H.PM. Prot. 7.009, f. 281v. 
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Por último, otro elemento iconográfico que muy frecuentemente se 
materializó en los ornamentos sagrados fue el blasón heráldico, tanto de ins- 
tituciones como de particulares, tal como se advierte en los ornamentos cate- 
dralicios presididos muchas veces por el conocido jarrón con azucenas, sítm- 
bolo distintivo del Cabildo murciano, sin que tampoco falten, ya en ese reper- 
torio de ornamentos de la Fábrica Mayor de Murcia ya en otros, prendas que 
presentan escudos con las armas de importantes familias de la nobleza local 
o las de los prelados de la diócesis y que venían a indicar, en definitiva, la 
propiedad del ornamento en cuestión. 


5. EL DISEÑO. 


La cuestión sobre quien o quienes asumían la responsabilidad del dise- 
ño de los dibujos o modelos que se materializaban a través de la labor bor- 
dada en el ornamento litúrgico o, en todo caso, en otras prendas no ha sido, 
a pesar de su transcendencia, suficientemente aclarada en los distintos traba- 
jos que hasta la fecha se han efectuado en España sobre esta concreta parce- 
la del bordador. Tal vez la razón de este escaso interés por el asunto estribe 
no tanto en un mero olvido o despreocupación de los estudiosos de estos 
temas como en la notoria falta de documentación que permita cuando menos 
ahondar un poco en la resolución de lo que verdaderamente se puede consi- 
derar como un auténtico “misterio”. Esa ausencia de noticias directas sobre 
dicha cuestión se manifiesta también en Murcia. A pesar de haberse locali- 
zado una importante cantidad de documentos relativos al contrato de piezas 
bordadas con artífices de gran prestigio así como alusiones más o menos 
directas a los mismos -cartas de pago, testamentos, inventarios de bienes, 
etc.-, en ningún caso se puede llegar a una conclusión definitiva sobre la res- 
ponsabilidad o no del maestro bordador en los diseños que materializaba en 
su trabajo. 

En efecto, lo conocido hasta ahora tan sólo permite una afirmación 
rotunda y es la necesidad de un dibujo previo para proceder a bordar, ya fuera 
imaginería ya simples motivos decorativos, dado que el dibujo, como es 
obvio a todas luces, es imprescindible para la realización de un bordado, lo 
que en definitiva impide poner en duda aquella aseveración que en 1600 
hacía Gaspar Gutiérrez de los Ríos, al señalar que el bordado era un arte her- 
mano de la pintura, tanto por el dibujo como por el colorido, aunque por con- 
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tra no parece tan fiable aquella otra de que en el bordado “no tiene voto el 
que no sabe pintar”*, ya que sabemos que ello no fue así realmente y que 
muy posiblemente hubo artífices que carecieron de los más mínimos princi- 
pios del principal conocimiento artístico. 

No obstante, parece lógico pensar que en general los bordadores espe- 
cialmente los que practicaron el bordado de imaginería, debieron tener unas 
elementales nociones de dibujo y también de pintura, en concreto del domi- 
nio del color y sus distintas combinaciones así como el de la correcta repre- 
sentación del cuerpo humano, para la consecución de los efectos pictóricos 
que se plasman en las escenas que incorporan figuras, arquitecturas y paisa- 
jes, sin los cuales resulta casi impensable que procedieran a efectuar aquellas 
notables composiciones historiadas. De hecho, muy frecuentemente y desde 
los siglos medievales, la figura del bordador se une a la del iluminador de 
manuscritos, trabajo que requiere al igual que el bordado una gran habilidad 
manual y una especial capacidad para la creación de delicadas miniaturas, en 
las que tanto la línea como el color tiene un papel verdaderamente importan- 
te. Así, se sabe que ya en el siglo XIII, según afirma Lefevre, en el libro de 
registro de la corporación de bordadores de París figuraban algunas mujeres 
que dominaban las dos técnicas citadas y eran renombradas por su “habil 
dibujo”*. Pero no hace falta remontarse ni a esos tiempos medievales ni a 
países extranjeros para comprobar que la técnica del dibujo fue una actividad 
practicada por importantes bordadores españoles, tal como relata el padre 
Siguenza al destacar algunos de los más experimentados artífices que traba- 
jaron en el gran obrador de El Escorial, entre los cuales hacía mención a Fray 
Francisco de Alcalá, como una de las grandes figuras de ese taller, al frente 
del cual estuvo como director entre 1589 y 1603; según afirma el menciona- 
do cronista, ademas de ser experto bordador, “entendia muy bien el dibujo”*, 

La posibilidad, por tanto, de que algunos de los maestros activos en 
Murcia a lo largo de las distintas etapas fueran los propios autores del dibu- 
jo que serviría como modelo y guía del bordado no parece tan descabellada, 
si bien nada se puede aducir con total seguridad. Sabemos que muchos de 


59  L. Gaspar Gutiérrez de los Ríos, Noticia General para la Estimación de las Artes, y de la manera 
en que se conocen las liberales de las que son mecánicas y serviles, con una exortación a la honra de la 
virtud y del trabajo contra los ociosos y otros particulares para las personas de todos estados, Madrid, 
1600, pág. 136. 

60  H. Lefebure, El bordado y los encajes, Paris, 1923, pág. 30. 

6l C. Iglesias de la Vega, “Algunos artistas jerónimos de El Escorial”, Revista de Archivos, 
Bibliotecas y Museos, t. LXXI, 1-2, 1963, pág.319. 
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estos maestros fueron hábiles en el bordado de imaginería. De hecho, ahí 
están sus obras que afortunadamente se han podido conservar, incluso se 
tiene perfectamente documentada la gran experiencia de Lorenzo Suárez en 
la representación de figuras, como se comprueba en aquel documento de 
1602, por el que dicho artífice se comprometía a labrar rostros e imágenes 
para el taller de Antonio García, ante el desconocimiento que tanto éste como 
su hijo Agustín García de Paredes tenían de tal técnica”. Pero aparte de estas 
meras sospechas, nada viene a demostrar positivamente que fuera Suárez el 
propio autor de sus modelos. Precisamente, la única referencia que hay en 
todos los contratos conocidos a la traza de un bordado habla en contra de la 
participación de Suárez como responsable del diseño, ya que dicho docu- 
mento refiere que al mencionado bordador se le entregaba previamente un 
dibujo para la realización del trabajo, exactamente se decía en él “conforme 
a la traza que le ha entregado el Señor obispo”, lo que obviamente da a enten- 
der que el modelo había sido diseñado por otra persona y que el maestro tenía 
simplemente que materializarlo a través de su bordado”, Sin embargo, otras 
noticias bastante llamativas vienen a plantear un hipotético conocimiento, 
aunque fuera leve, del arte de la pintura por parte de Suárez como pudiera ser 
la circunstancia de que al testar en 1619 reconocía tener en su casa bordados 
y cuadros por un valor total de 2.000 reales, correspondiendo la mitad de esa 
cifra a cada uno de los lotes, Ciertamente, la posesión de esos lienzos, que 
no debían ser pocos, dada la alta cifra en la que se evaluaban por su propie- 
tario, no quiere decir en ningún momento que fueran de su mano, pero sí que 
se dedicó, al menos, a la venta de estas obras pictóricas y en consecuencia, 
debió tener un frecuente trato con los autores de las mismas. Alguna idea de 
pintura pudo tener, por tanto, este experimentado bordador, pues ya por su 
auténtica profesión como por esta otra actividad mercantil sentiría cierta 
inclinación por aprender o, al menos, conocer algunos de los secretos de 
aquel arte tan afín, en definitiva, a su propia actividad como bordador y del 
que dependía estrechamente, 

Los argumentos sobre la elaboración de dibujos por los bordadores se 
ven igualmente reforzados por las indicaciones que se recogen en la tasación 
que en 1612 hacía el bordador Diego Díaz del frontal bordado por Juan de 


62 A.H.PM. Prot. 1.031, f. 622. 
63 A.H.P.M. Prot. 842, f. 54v. 
64 A.H.P.M. Prot. 876, f. 208v. 
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Ávila para la parroquia de Yecla. En efecto, en dicho documento, que por- 
menorizádamente refleja los distintos pasos que se siguieron durante el pro- 
ceso de elaboración de dicho ornamento, aparece nombrado el trabajo de 
dibujar “el romano” y el motivo de la cruz que adornaba y presidía respecti- 
vamente la pieza, labor en la cual, según se expresaba, había empleado el artí- 
fice, o sea el bordador dos días en su realización, valorándose el trabajo de 
ese tiempo en doce reales”. 

Si esos maestros del bordado, tanto los radicados en Murcia como en 
otra partes de España, poseyeron la suficiente instrucción en el arte del dibu- 
jo como para erigirse ellos mismos en los responsables de la idea y de la traza 
que luego era reflejadas en la obra bordada, dicho conocimiento debió mani- 
festarse preferentemente en los artífices de los siglos en que la imaginería era 
la protagonista absoluta de la decoración del ornamento litúrgico, ya que con- 
forme esta fue desapareciendo lo fue haciendo también a su vez el interés o 
la necesidad de los maestros bordadores por dominar el dibujo. Así, parece 
desprenderse de las quejas que en 1780 alegaban los bordadores madrileños 
ante el declive generalizado de la profesión, que era achacada entre otras cau- 
sas a la perdida de aquella antigua costumbre de enseñar las reglas del dibu- 
jo a los aprendices, situación que se intentó combatir con la elaboración de 
unas ordenanzas, donde tal instrucción se impusiera como obligatoria al 
constituir ésta una garantía de la calidad de los trabajos*, 

De todas formas y en honor a la verdad hay que decir que los pintores 
suministraron con frecuencia cartones para el bordado, incluso para obras 
más selectas se recurrió invariablemente a esos otros artistas como más 
expertos en el dibujo y el diseño. Es el caso bien conocido de El Escorial, 
para cuyos principales ornamentos Felipe II solicitó la intervención de los 
grandes pintores que trabajaban en el monasterio, a saber Tibaldi, Navarrete 
el Mudo y Bartolomé Carducho”. Otro tanto sucedió con Fernando VI, que 
para el pontifical que lleva su nombre también requirió a los pintores de 
cámara*, Pero no sólo puede decirse esto en el mundo de la Corte, pues igual- 
mente en las catedrales se buscó al pintor, incluso al arquitecto, para esos 
diseños. En Granada Francisco de Maeda en el siglo XVI y luego Alonso 


65 A.H.P.M. Prot. 1.735, f. 486. 

66 M. L. Barreno Sevilla, “Bordadores de Cámara y situación del arte de bordar en Madrid durante 
la segunda mitad del siglo XVIII”, Archivo Español de Arte, N* 187, 1974, pág. 297. 

67  A.P Villanueva, Los ornamentos sagrados..., pág. 231. 

68  J. Domínguez Bordona, “Noticias de un pontifical...pág. 270. 

69 C. Eisman Lasaga, El arte del ... pág. 44. 
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Cano en el XVII suministraron modelos”. También hay noticias en Murcia de 
que la Catedral al menos en dos ocasiones encargó trazas de bordados a per- 
sonas no directamente relacionadas con esa actividad de la aguja. Así, en 
1733, el desconocido pintor Manuel Fernández recibía de la Fábrica Mayor 
500 reales por efectuar uno dibujos para dos paños de púlpito y años más 
tarde, exactamente en 1782, el escultor y tallista Diego García realizaba cier- 
tos dibujos para unas cenefas de capas pluviales”. 

Fuera de España abundan asimismo las noticias de la participación de 
los pintores en el diseño del bordado. Ya en el siglo XII San Dunstam, monje 
miniaturista inglés, dio diversos dibujos para dicha labor”. Y desde entonces 
se pueden dar nombres tan famosos como los de Rafael o Pierino del Vaga, 
sin olvidar los pintores de la corte de Luis XIV o los artistas del taller de 
Bernini”. 

En conclusión, el diseño del bordado fue suministrado muchas veces 
por pintores u otros artistas, sobre todo para obras de especial envergadura o 
relevancia, como en el caso citado de El Escorial, al tiempo que el propio bor- 
dador podía tener conocimientos de dibujo y que el mismo fuera responsable 
de los diseños de su obra. Y ambas opciones debieron darse conjuntamente, 
dependiendo de la categoría del encargo, de la valía del bordador o de las exi- 
gencias del comitente. En Murcia tuvo que acontecer algo asi, pues existen 
pruebas a favor de una y otra solución, aunque realmente son tan escasas que 
nada se puede decir definitivamente. 


70  A.C.M. Leg. 120, Cuentas de Fábrica de 1728 y Leg.94-A, Cuentas de Fábrica de 1782. 
71 H. Lefebure, El bordado y..., pág.68. 
72  Tbídem. págs. 113 y 141. 
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Capítulo VI 


CATÁLOGO DE LA OBIRA 


1. SIGLO XVI 


No son muchos los ornamentos litúrgicos que de la centuria del 
Quinientos se conservan actualmente en los ajuares de las sacristías murcia- 
nas. Ciertamente, su número era ya bastante escaso en la segunda mitad del 
siglo XVITI, como demuestra el hecho de que la mejor colección de este tipo 
de piezas, la de Catedral de Murcia, en los primeros años del siglo XIX, exac- 
tamente en 1807, se había desecho de la mayor parte de las prendas pertene- 
cientes a la época del Renacimiento, las cuales desde principios del 
Setecientos fueron progresivamente sustituidas por otras nuevas. Pero esta 
renovación dieciochesca no sólo afectó a la Catedral sino también a las parro- 
quias y otros templos de la diócesis, por lo que en estas otras iglesias se ha 
perdido igualmente la mayor parte de la obra del Quinientos. Los aconteci- 
mientos históricos de los siglos XIX y XX no fueron tampoco los más idó- 
neos para la conservación de las viejas prendas litúrgicas, pues no hay que 
olvidar los saqueos habidos en invasiones, guerras o revoluciones. En el 
mejor de los casos, cuando lograron sobrevivir a todos esos avatares, dichos 
ornamentos habían dejado de utilizarse para el servicio del altar desde 
muchos años atrás, no debiendo ofrecer además unas optimas condiciones 
materiales, por lo que con toda seguridad fueron siendo desterrados de las 
sacristías que todavía los conservaban, acabando, como toda prenda litúrgica 
inservible, en la hoguera. A ello hay que sumar el terrible expolio a que tales 
prendas estuvieron sujetas entre las últimas décadas del siglo XIX y las pri- 
meras del XX, ya que constituyeron en general objetos sumamente codicia- 
dos por los anticuarios, sobre todo los ingleses, cuya presencia era habitual 
en Murcia por las fechas citadas. No pocos ornamentos debieron salir por 
aquel entonces de los templos murcianos así como de los de otras zonas de 
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España con destino a los museos y colecciones particulares de Gran Bretaña 
y Estados Unidos, países no católicos en su mayoría que paradójicamente 
presentan algunas de las mejores colecciones de ornamentos litúrgicos de la 
Iglesia Católica y que, obviamente, se conformaron a través de constantes 
compras en las naciones de esta confesión. 

No obstante, todavía antes de la Guerra Civil, se tienen noticias de que 
en los templos murcianos quedaban interesantes ornamentos litúrgicos bor- 
dados del siglo XVI, tal como señalan González Simancas en el Catálogo 
Monumental de la Provincia de Murcia (1912) o Tormo en su siempre inte- 
resante Guía de Levante (1923), al referir en esos años la existencia en la 
parroquia vieja de Yecla de un interesante repertorio de piezas bordadas con 
imaginería que ambos autores dieron como renacentistas y muy posiblemen- 
te así fuera. Por desgracia, todo ello desapareció en los terribles saqueos y 
destrucciones que se sucedieron entre 1936 y 1939, Pero la desaparición de 
piezas no quedo ahí, ya que todavía en décadas relativamente recientes la 
venta de ornamentos a anticuarios ha venido siendo habitual, como demues- 
tra el caso de un terno rojo existente en la iglesia parroquial de Albudeite, 
vendido con posterioridad a 1974 y que muy posiblemente respondiera al 
estilo renacentista pues, aunque las personas que llegaron a verlo lo estima- 
ron como una obra dieciochesca, la presencia en él de imaginería bordada 
hace pensar en la posibilidad de una antigiedad mayor para esa obra desapa- 
recida, cuyo valor y significación debía ser estimable, según las explicacio- 
nes que de la misma se nos han dado. El terno fue precisamente vendido para 
costear ciertas reformas, del todo lamentables, que se efectuaron por la déca- 
da de los setenta en la citada iglesia parroquial y que no tenían otro fin sino 
el de suprimir los altares laterales tapiando las hornacinas. 

Por tanto, las piezas del siglo XVI que han logrado llegar hasta el pre- 
sente, solventando tantas dificultades, constituyen un pequeño pero auténti- 
co tesoro, cuyo valor todavía no ha sido suficientemente reconocido. Dichos 
ornamentos se concretan en una casulla, dos dalmáticas y un terno rojo, cus- 
todiados actualmente en dos parroquias lorquinas, San Mateo y Santiago, 
además de la espléndida manga de cruz de la parroquia de Santiago de 
Jumilla. Son obras conocidas desde años atrás, pues no en vano formaron 
parte del repertorio artístico murciano que se envió a la exposición 
Iberoamericana de Sevilla de 1929, lo que tal vez hizo, afortunadamente, que 
durante la Guerra Civil se guardaran y custodiaran en lugares seguros, sal- 
vándose así de la más que probable destrucción a la que indudáblemente 
estaban abocadas, sobre todo las piezas lorquinas, ciudad en la que los ata- 
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ques contra el patrimonio artístico religioso fueron especialmente duros. 

Todas ellas tiene como tejido base el terciopelo, si bien éste textil fue 
sustituido en el caso del terno rojo lorquino por el damasco y el raso, ya que 
a principios de la actual centuria el bordado de imaginería que lo decoraba 
fue “pasado” a esos nuevos tejidos con el fin de asegurar la conservación de 
la labor ante el mal estado del tejido primitivo. El corte y la configuración de 
estos ornamentos responde en su totalidad a las características del 
Quinientos. Así, la hechura de la casulla es la típica de líneas rectas y la dis- 
posición de la decoración y ésta misma se ajusta a lo peculiar de la obra rena- 
centista, La imaginería es, sin duda, la gran protagonista de casi todas esas 
piezas. Se dispone en cenefas centrales, enmarcadas en capilletas con arqui- 
tectura o en tondos redondos u ovales, delimitando y separando las composi- 
ciones de imaginería las habituales bandas confeccionadas y bordadas en oro, 
que son conocidas bajo el nombre de retorchas y que con el tiempo tenderán 
a desaparecer, al ser sustituidas por los galones y tiras de encaje, mucho más 
económicos y de fácil ejecución que estas tiras, cuya realización se ejecuta- 
ba por medio de cuerdas, tiras de gamuza o pergamino, que luego se cubrían 
con el bordado de oro. 

La cenefa de la casulla del siglo XVI, por lo general, solía constar de 
dos capilletas en el anverso y tres en el reverso, aunque conforme fue avan- 
zando la centuria se tendió a una mayor simetría en ambas caras del orna- 
mento sacerdotal, presentando el mismo número de escenas bordadas. En las 
dalmáticas la presencia del bordado se reduce habitualmente a los centros de 
las cartelas de los faldones, las bocamangas y los collarinos, si bien dicha 
labor podía alcanzar a los jabastros, incluso cubrir todo el cuerpo, como 
demuestran las dalmáticas realizadas por Alonso Cerezo. Aunque no se ha 
conservado ninguna capa pluvial del siglo XVI, por los contratos se sabe que 
la decoración se limitaba al capillo y a la cenefa que bordeaba la prenda en 
cuestión, estructurándose ésta en dos capilletas en cada caída. 

La manga de cruz de Jumilla también responde al modelo tradicional que 
se impuso a partir de la segunda mitad del siglo XVI para este ornamento pro- 
cesional. En efecto, se estructura en dos frisos, uno bajo y otro alto, de una 
cuarta de alto aproximadamente, que se bordan “al romano” y comprendidos 
entre retorchas que marcan la zona central, en la cual se dispone siempre cua- 
tro capilletas de imaginería. Los espacios vacíos, que mediaban entre las repre- 
sentaciones figuradas, solían igualmente decorarse bien al “romano” bien con 
insignias o símbolos, como es el caso de la que se hizo para la iglesia parro- 
quial de Cehegín en 1579, la cual incorporaba una cruz de Santiago centrada 
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por dos veneras. Incluso también debió ser habitual el bordado de la corona o 
zona cónica superior del remate según demuestra la citada manga jumillana. 


CASULLA ROJA. (Lámina I) 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN MATEO. LORCA. 

Terciopelo carmesí bordado en oro y sedas. 

114x69 cms. 

Taller giennense o granadino. Primera mitad del Siglo XVI (anterior a 1554). 


La casulla procede de la antigua iglesia de Santa María de la ciudad de 
Lorca, una de las parroquias altas de la citada población, hoy en estado de 
ruina, de donde pasó en fechas posteriores a la Guerra Civil al templo donde 
actualmente se conserva. Según Espín Rael, dicho ornamento figuraba en el 
desaparecido inventario que de las alhajas de la citada parroquial se efectuó 
en 1554, describiéndose como “Una casulla carmesí con su cenefa de imagi- 
nería de hilo de oro”. Ese mismo inventario indicaba que la pieza era fruto de 
una donación particular, que pocos años antes había efectuado una devota. 

El cuerpo de la casulla está sembrado de unos motivos lanceolados a 
manera de flores de lis, bordados en oro y dispuestos simétricamente sobre 
toda la superficie de la prenda. La ornamentación de imaginería se concentra, 
como es característico, en la cenefa que recorre verticalmente las dos caras de 
la prenda, la cual se estructura en capilletas rectangulares, dos en el frente y 
tres en el dorso. Tanto la cenefa como las escenas se individualizan por una 
retorcha de oro, decorada con enladrillados y barras, que a su vez se centra con 
otras dos gruesas retorchas de cordel lisas igualmente labradas en oro. 

La decoración de las capilletas u hornacinas esta integrada por un arco 
de ligero perfil conopial, formado por motivos renacentistas de formas vege- 
tales, cuya clave se remata en dos largos envolutamientos, de nuevo de apa- 
riencia vegetal, que terminan en flores de cinco pétalos, encuadrados por 
otras flores y guirnaldas, dispuesto todo ello según un rígido eje de simetría. 
Tal remate recuerda modelos ornamentales típicos de la primera mitad del 
siglo XVI, como algunos procedentes del mundo flamenco, entre ellos los del 
llamado Maestro J.G., cuyos grabados se fechan entre 1522-1531 (Berliner, 
T 1 1928). Dicho arco monta a través de capiteles, de perfil aparentemente 
poligonal, en dos esbeltas columnillas de fuste entorchado que descansan 
sobre basamentos moldurados. El campo sobre el que se proyectan las figu- 
ras adopta una decoración geométrica, combinando fondos romboidales, 
motivos en zig-zag u otros realizados a base de puntos en resalte. Esa misma 
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ornamentación geometrizada aparece en el pavimento de los suelos que 
sugieren la perspectiva sobre las cuales se disponen las imágenes aisladas de 
los Apóstoles. Estas son de cuerpo entero, vistiendo amplias túnicas y man- 
tos que muestran una amplia gama de colorido en rosas, naranjas, amarillos, 
verdes, azules y ocres. Llevan destacados nimbos concéntricos, que incorpo- 
ran en la zona superior de la aureola adornos en seda de colores, imitando la 
apariencia de pedrería. Dicha imaginería se concreta y distribuye de la 
siguiente forma: en el anverso, San Pedro, San Juan y Santiago, y en el rever- 
so, San Pablo y San Bartolomé. Todos ellos se acompañan de sus caracterís- 
ticos atributos: llave, cáliz, bordón de peregrino, espada y cuchillo. 

Se trata de uno de los ornamentos más antiguos que se conservan en la 
actual diócesis de Cartagena, respondiendo estilísticamente a un momento en 
el que todavía conviven las formas góticas y renacentistas, si bien las segun- 
das se muestran ya con claridad en los elementos decorativos, propios del 
Plateresco, mientras que los rasgos del todavía vigente “estilo moderno” se 
manifiestan únicamente en esa débil y ligera arquitectura, en la representación 
de las imágenes, muy cercanas a la pintura hispanoflamenca, así como en el 
marcado predominio de lo geométrico en la configuración de los campos. 

La presencia conjunta de motivos góticos y renacentistas permite datar 
la obra en la primera mitad del siglo XVI y muy posiblemente fuera confec- 
cionada en obradores giennenses o granadinos. La probabilidad de ese origen 
foráneo es bastante segura, pues como repetidamente se ha dicho fueron esos 
centros artísticos andaluces los que abastecieron con frecuencia durante la 
primera mitad del Quinientos a las iglesias murcianas y, sobre todo, a las lor- 
quinas, ante la notoria falta en las poblaciones de Murcia y Lorca de borda- 
dores radicados en ellas. Además, la obra presenta llamativos paralelismos 
con una casulla rosa conservada en el Museo de la Catedral de Jaén, que a 
pesar de ser algo posterior a este ornamento lorquino ofrece algunas coinci- 
dencias en el diseño. Así, llama la atención la presencia de retorchas que 
combinan enladrillados y barras, la decoración de los encasamentos y la dis- 
posición de los campos casi idéntica. La peculiar configuración de las retor- 
chas también se observa en obras granadinas, como puede comprobarse en el 
terno amarillo de la Catedral de Granada, por lo que muy bien pudo tratarse 
de un rasgo típico de los talleres de bordado de esos reinos andaluces orien- 
tales, que sin embargo no se advierte en los obradores sevillanos, al menos en 
las piezas conocidas por el momento. 

Técnicamente domina el bordado sobrepuesto, en el que se han emple- 
ado diferentes puntos: matiz para bordar las túnicas de los distintos persona- 
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jes, las carnaciones y el pelo; pespunte para abrir los rostros y peinar los 
cabellos; oro matizado en ciertos elementos decorativos de los encasamentos, 
en las baldosas de los suelos y en los mantos; oro llano para los fondos de las 
capilletas, fondos y elementos decorativos de los encasamentos y las retor- 
chas; cordoncillo de oro, marcando los pliegues de las ropas, dando forma a 
los nimbos y a los atributos iconográficos. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

J. Espín Rael, 1931, pág.36; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 25. 


DALMÁTICAS ROJAS. (Lámina ID 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN MATEO, LORCA. 

Terciopelo carmesí y verde bordado en oro, plata y seda. 
110x56 cms. 

Taller de Lorca. H. 1574. 

Alonso Cerezo. 


Proceden, al igual que la casulla anterior, de la iglesia parroquial de 
Santa María de Lorca. Su realización fue documentada por Espín Rael, quien 
pudo consultar los desparecidos libros de Fábrica del citado templo, en los 
que figuraban ciertos pagos efectuados entre 1573 y 1574 por la adquisición 
de terciopelo y el trabajo de bordar dos dalmáticas. El terciopelo utilizado - 
ocho varas de color carmesí y cuatro de color verde- para la realización de 
estas prendas se trajo de Granada, importando su compra 15.640 maravedís. 
De su bordado se encargó el artífice Alonso Cerezo, cuyo trabajo tuvo un 
coste de 148.450 maravedis. Esas mismas fuentes documentales revelaban 
que estas dos dalmáticas fueron las últimas obras confeccionadas por el men- 
cionado bordador, ya que murió al poco tiempo de finalizarlas, incluso es 
posible que sin llegar del todo a concluirlas, pues el último pago librado por 
la Fábrica de Santa María en 1577 lo cobró el cuñado de Cerezo, el bordador 
Martín de Herrera, artífice afincado en la ciudad de Baeza, de donde también 
procedía el maestro fallecido. Ambas dalmáticas se hicieron para formar un 
terno con la mencionada casulla de San Mateo de Lorca, aunque el estilo 
difiere notablemente. 

La zona superior de ambos ornamentos tiene como tejido base el ter- 
ciopelo rojo, que aparece bordado en oro con motivos idénticos a los de la 
casulla citada, completándose con un curioso salpicado de lentejuelas plate- 
adas, que muy posiblemente se aplicó en fechas posteriores a la realización 
de las dalmáticas, quizá en el siglo XVII o en el XIX. La decoración de las 
obras se concentra en los faldones y las bocamangas, que muestran una típi- 
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ca ornamentación “al romano”, bordada sobre terciopelo verde en este caso. 
En la primera de esas zonas se desarrolla una composición formada por dos 
grandes dragones con sus extremidades vegetalizadas, que van conformando 
amplios envolutamientos, disponiéndose simétricamente a ambos lados de un 
eje central, constituido por un candelabro, que incorpora como base una 
amplia peana en forma de copa invertida, seguida por una cabeza de putti 
alada, jarrones y fruteros de variadas formas. Muy similar es el diseño que 
aparece en las bocamangas, aunque reducido a la cabeza alada sostenida 
sobre un jarrón y todo ello rodeado por largas formas vegetales envolutadas. 
Las retorchas que individualizan las composiciones de los grutescos y for- 
man los jabastros muestran una decoración vegetal, alternando motivos pla- 
nos y en relieve; las esquinas tienen estilizadas rosetas. 

Estas dalmáticas son las únicas obras conservadas del artífice Alonso 
Cerezo, uno de los bordadores más célebres de todo el Quinientos murciano. 
Este demuestra tener bien asumida la elegante formulación decorativa propia 
de lo plenamente renacentista con un gusto especial por los motivos grandes 
y amplios y los diseños ágiles y trepidantes, huyendo dentro de lo posible de 
la repetición monótona de los elementos decorativos, algunos de los cuales, 
como esas “bichas” muestran incluso una gran expresividad y energía. Se 
trata, por tanto, de una obra de gran calidad compositiva y excelente técnica, 
que viene a confirmar el merecido prestigio que gozó su autor durante el 
tiempo que estuvo asentado en Lorca, protagonizando desde su llegada los 
encargos que demandaron tanto las iglesias de esa localidad como las de 
otros lugares del antiguo reino de Murcia. 

El bordado se basa en la técnica del sobrepuesto, en el que se ha utili- 
zado preferentemente el oro atravesado y el oro matizado, labores hábilmen- 
te combinadas confieren esa constante variación de brillos y texturas, de 
luces y de sombras, que se patentizan sobre la superficie de las dalmáticas. 
El cordoncillo de oro perfila la mayor parte de los motivos que integran la 
decoración. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

J. Espín Rael, 1931, pág.37; M. Pérez Sánchez, 1990, pág.32. 


TERNO ROJO (Lámina III) 

IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO. LORCA, 
Damasco y raso carmesí bordado en oro y seda. 
Casulla:119x66 

Dalmáticas:112x56 cms. 

Taller murciano (?). Último cuarto del siglo XVI. 
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Como la casulla y las dalmáticas antes mencionadas, este terno rojo bor- 
dado con imaginería y decoración de grutescos procede de la antigua parro- 
quia de Santa María de Lorca. Tal vez sea este el juego del que habla 
González Simancas en el Catálogo Monumental de la Provincia de Murcia, 
cuando refería que dicha iglesia contaba con un terno de tiras bordadas en oro 
y sedas de variados dibujos “de estilo renaciente”, al cual se le conocía bajo 
el nombre de Terno de los Moros. Igualmente indicaba dicho autor que el 
terno en cuestión presentaba las telas restauradas, lo que viene a coincidir con 
este juego de prendas, integradas por una casulla y dos dalmáticas, que mues- 
tran en la actualidad damasco y raso posteriores a la cronología de la decora- 
ción bordada, la cual en su momento se asentaría sobre terciopelo, tal como 
era habitual durante la centuria en que este terno se confeccionó. El galón de 
seda amarilla que contornea a las piezas es contemporáneo al damasco, pues 
como ya se indicó la aplicación de pasamanería no fue habitual en la hechu- 
ra de ornamentos litúrgicos bordados hasta bien entrado el siglo XVIL 

La casulla concentra la ornamentación en la cenefa o franja principal 
que recorre en sentido vertical su parte anterior y posterior, alternándose en 
ella imaginería y grutescos. La cenefa se estructura en ambas caras a base de 
dos cartelas de cueros recortados, las cuales albergan las imágenes de la 
Virgen con el Niño y los Apóstoles, representados de más de medio cuerpo y 
ubicados en unos amplios espacios de paisaje montañosos con una cuidada 
vegetación y pequeñas arquitecturas. La cartela superior del anverso, es decir 
la que preside la casulla, contiene a la Virgen María sentada con el Niño en 
brazos, iconografía ésta que refuerza la posible teoría de que el ornamento 
proceda de la parroquia que tenía como titular a la Madre de Dios. Junto a 
esta representación también aparece en esa misma cara de la prenda San 
Francisco de Asís en el momento de recibir los estigmas mientras que en el 
reverso la iconografía se completa con la presencia de Santiago peregrino y 
la de otro Apóstol o evangelista que se muestra leyendo un libro. 

La decoración de candelabro presenta elementos mayoritariamente de 
estirpe vegetal, los cuales va enlazando las cartelas y ocupando el espacio que 
media entre ellas. Está formada por largos roleos en forma de S, que se van 
entrelazando ritmicamente a través de anillas con tornapuntas, y de los que 
surgen a su vez pequeños y estilizados zarcillos. Todo ello forma la caracte- 
rística estructura vertical “a candelieri”. Esta cenefa se rodea por dos estre- 
chas bandas de motivos envolutados en S, delimitados por finos cordones de 
oro en sustitución de la retorcha bordada. 

La decoración de las dalmáticas se reduce a los tarjetones de las boca- 
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mangas y de los faldones, enmarcadas ambas zonas por una orla de formas 
vegetales entre cordones, similar a la ya señalada para la casulla. También son 
idénticas las cartelas con imaginería que aparecen centrado la composición 
de los faldones, en los que se representa a San Andrés, Santiago, San Pedro 
y San Pablo, cada uno de ellos con sus conocidos atributos. Esas representa- 
ciones se envuelven en una ornamentación de estirpe vegetal, formada pre- 
dominantemente por potentes tallos envolutados y en forma de C, que se van 
engarzando y contraponiendo a través de múltiples zarcillos en espiral, ofre- 
ciendo todo ello un complejo juego de líneas. Los tarjetones de las boca- 
mangas muestran una decoración parecida, aunque de menores proporciones 
y careciendo de la cartela de imaginería, que aquí es sustituida por un jarrón 
de desbordantes flores y frutos. 

Se trata de un bordado sobrepuesto, en el que se ha empleado oro mati- 
zado o, en su defecto, el punto enjavado para labrar los fondos de las cartelas 
y los extremos de las mismas; oro atravesado para la mayor parte de los ele- 
mentos decorativos; setillo en los marcos de las cartelas, cordoncillo para 
perfilar y formar pliegues, matiz en los ropajes, carnaciones y pelo y pes- 
punte para abrir los rostros. En suma, es obra de cuidada factura, que muy 
bien pudiera haber sido confeccionada por alguno de los numerosos borda- 
dores que a lo largo del último cuarto del siglo XVI y primeros años del XVII 
estaban activos en la ciudad de Murcia. 

Tras el fallecimiento de Alonso Cerezo, se sabe que fueron los maestros 
murcianos los que atendieron la demanda lorquina, destacando entre todos 
ellos Juan García de Paredes, quien realizó importantes trabajos para Lorca, 
tales como un terno de damasco blanco para la parroquia de San Juan y un 
pendón para la cofradia de Nuestra Señora del Alcázar, si bien ésta última 
obra fue realizada en colaboración con su colega Diego Díaz. Quizá este últi- 
mo sea el autor del terno, que en cierta publicación se ha dado como obra del 
desconocido Diego Ruiz. 

La calidad del ornamento es notable y sobre todo hay que destacar el 
perfecto dominio del oro matizado, con el cual se obtienen esos logrados 
efectos de profundidad. La imaginería de elegantes actitudes es igualmente 
de gran belleza, destacando el interés del artífice por animar los paisajes y 
evitar la repetición de un mismo esquema que trata de conseguir introdu- 
ciendo pequeños elementos vegetales, como por ejemplo ramas floridas, 
según se observa en la cartela del Santiago peregrino de una de las dalmáti- 
cas. No obstante, hay repetición en los rasgos físicos de los personajes, a 
pesar de que varían la posición y los ropajes. 
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FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 
M. González Simancas, 1905-1907, pág.368; M. Muñoz Barberán, 
1981, pág. 431; M. Pérez Sánchez, 1990, pág.28 y 29. 


MANGA DE CRUZ (Lámina IV) 
IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO. JUMILLA. 
Terciopelo bordado en oro y seda. 

111x80 cms. 

Taller de Murcia. H. 1600 (Anterior a 1607). 
Lorenzo Suárez. 


De las numerosas mangas de cruz bordadas con imaginería que se rea- 
lizaron entre la segunda mitad del siglo XVI y el primer tercio del XVII para 
distintos templos y cofradías de la diócesis de Cartagena sólo ha llegado 
hasta el presente este magnifico ejemplo de Jumilla. La escasez de estos 
ornamentos procesionales no es algo que únicamente se manifieste en la 
región de Murcia, pues curiosamente otras zonas vecinas, tales como 
Granada o Jaén, cuyo repertorio de bordados de ese período es mucho más 
abundante en comparación con lo que hoy existe en Murcia, tampoco han 
logrado conservar piezas de este tipo. Así, en Granada no existe ninguna 
muestra y en la ciudad de Jaén se reduce, al parecer, a una manga de cruz 
negra de excelente factura, obra de mediados del siglo XVI, la cual se exhi- 
be en el Museo catedralicio de la citada capital. Son, por tanto, piezas únicas 
que debieron comenzar a desaparecer de los ajuares litúrgicos, tanto en 
Murcia como en otras partes de España, a partir de mediados del siglo XVIII, 
tal vez por considerarlas unos ornamentos que por aquel entonces carecían ya 
de sentido, tendiéndose a su sustitución por un engalanamiento más liviano 
con mangas de cruz confeccionadas en damasco o incluso, como se docu- 
menta en algunos casos de la diócesis de Cartagena, por un ornato integrado 
por borlas y cordones de oro y seda, que además de ser más ligero estaba más 
acorde con las modas del Rococó, momento en que tales ornamentaciones 
comenzaron a predominar en la cruces parroquiales, al menos en las murcia- 
nas. 

La autoría de la manga de cruz de Jumilla recae sobre el bordador 
Lorenzo Suárez, artífice que declaraba en mayo de 1607 tener pendiente de 
pago por parte de esa parroquia de Santiago la cantidad de 5.773 reales en 
concepto de “la manga que tengo entregada”. 

La manga, de color rojo, se estructura en tres bandas o cenefas horizon- 
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tales, la central de mayor tamaño que las extremas, que se individualizan por 
medio de retorchas bordadas, formadas por la unión de varios cordones de 
oro. En la parte intermedia se desarrolla una ornamentación muy propia de 
ese momento del Bajo Renacimiento, integrada predominantemente por ele- 
mentos vegetales de gran carnosidad con largos y estilizados tallos entrela- 
zados en forma de aspa, junto a cuernos de la abundancia y coronas, ele- 
mentos estos últimos que se van articulando en torno a un eje central de acen- 
tuada verticalidad mientras que las envolutadas hojas tienden a rodear casi 
por completo a las cuatro cartelas ovales, todas ellas orladas con los típicos 
cueros recortados, en las que se dispone la imaginería que ilustra la manga. 
Las figuras representadas se corresponden con la Concepción y Santiago en 
su iconografía de peregrino, titular del templo donde sirve el ornamento más 
los Apóstoles Pedro y Pablo, habituales en este tipo de composiciones figu- 
rativas. El programa se completa con los pequeños tondos ubicados en la 
cenefa inferior del ornamento, donde se localizan las imágenes de San Juan 
Bautista, San Roque y los santos franciscanos Francisco de Asís y Diego 
Alcalá. Tanto esta cenefa inferior como la superior presentan también deco- 
ración de roleos y hojas, dispuestos en sentido horizontal, que al igual que los 
motivos de la zona central combinan su bordado en oro con matizaciones de 
seda en los colores azul, verde y rosa. 

Por lo que respecta a las figuras de la cenefa central, estas se muestran 
de cuerpo entero, erguidas y en medio de unos amplios paisajes, en los que 
se insinuan motivos descriptivos, tales como nubes, montañas, arboles o edi- 
ficaciones de techumbres planas, salvo la de la Virgen donde se prescinde de 
tal escenario, ya que la imagen tiene en este caso un fondo tapizado de oro, 
como si se tratara de una aparición o de la conocida visión apocalíptica, 
irguiéndose sobre la media luna y rodeada por una gran aureola de rayos fla- 
mígeros y rectos. Su representación entra dentro de las típicas versiones 
difundidas por la pintura de la familia Macip y cabe destacar las delicadas 
matizaciones del atuendo en los colores rosa y azul así como el elegante ple- 
gado del mismo. San Pedro y San Pablo presentan una misma disposición y 
postura con el cuerpo terciado hacia la izquierda y cabeza girada hacia la 
derecha, doblando el brazo izquierdo en un movimiento enérgico mientras 
que con el derecho recogen su respectivas túnicas. La figura de Santiago se 
mueve en sentido contrario y es, tal vez, la menos conseguida al mostrar una 
cierta rigidez y un torpe estudio del plegado, dispuesto en líneas paralelas y 
rectas. El dibujo, tanto de estas como de las imágenes de medio busto ubica- 
das en los medallones circulares inferiores, muestra una clara dependencia de 
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los escultórico, llegando en algunos casos a ofrecer hercúleas proporciones y 
gestos de gran fuerza interior, como sucede en los casos de San Pedro, San 
Pablo o San Juan Bautista. En fin, todo ello acusa rasgos claramente manie- 
ristas, propios de esa época de la Contrarreforma. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

M. González Simancas, 1905-1907, págs. 537-538; E. Tormo Monzo, 
1923, pág. 137; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 33. 


CASULLA ROJA 

IGLESIA PARROQUIAL DE NUESTRA SEÑORA DE LA ASUNCIÓN. MORATALLA. 

Brocatel. 

100x67 cms. 

Manufactura española, Murcia (?). Último tercio del siglo XVI o Principios del siglo XVII. 


La casulla presenta un tramo central de raso carmesí, en sustitución 
seguramente de la cenefa bordada que en su momento incorporaría el orna- 
mento, la cual se individualiza de las franjas laterales por medio de un fleco 
de seda blanco y rojo. Son esas tiras de los extremos las que responden al teji- 
do original, que a su vez se bordean por una amplia retorcha bordada en oro, 
sumamente deteriorada. El diseño del tejido se caracteriza por su decoración 
romboidal, que sobre fondo dorado se configura a base de una trama en seda 
roja. Como motivos principales destacan unos esbeltos jarrones de base 
gallonada con estilizadas y geométricas flores, los cuales aparecen dentro de 
una red lanceolada que remata en abstracta figuración de tallos y hojas que 
se recogen en una composición poligonal, dispuesta a manera de corona. La 
rigidez del dibujo y su tendencia a lo esquemático de las formas, especial- 
mente las pertenecientes al mundo vegetal, son características propias del 
tejido español de los últimos años del siglo XVI o primeros del XVII, antes 
de entrar en la fase de la descomposición total de los diseños en motivos suel- 
tos e independientes. Al mismo tiempo, ese recuerdo apenas insinuado de la 
corona como elemento de remate y unión todavía muestra una dependencia 
de las formas propiamente renacentistas e italianas, que venían utilizándose 
desde que los diseños genoveses la impusieran allá por la primera mitad del 
Quinientos, continuando vigente hasta la siguiente centuria, si bien ocupan- 
do ya un lugar secundario y apenas perceptible. 

Desmerece un remiendo confeccionado con tejidos del siglo XVIII, lo 
que demuestra que todavía en esa centuria la casulla seguía sirviendo al culto 
divino. 
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2. EL SIGLO XVII 


La colección de ornamentos litúrgicos del Seiscientos es realmente tan 
escasa o incluso más que la del período precedente, debido a los motivos ya 
señalados en ese último caso. No obstante, tampoco hay que olvidar que la 
producción a lo largo del siglo XVII fue cuantitativamente menor, pues 
durante las décadas centrales de dicha centuria, a causa de la gran depresión 
que sacudió duramente a la economía española y también por supuesto a la 
murciana, apenas si se acometieron obras de categoría, hasta el punto que la 
débil demanda artística de los templos de la diócesis de Cartagena en esos 
años fue de sobra atendida por los miembros de distintas órdenes religiosas 
de la ciudad de Murcia, tales como las agustinas descalzas o las capuchinas. 
Esa circunstancia explica el hecho de que las pocas obras conservadas se 
correspondan cronológicamente a realizaciones efectuadas antes y después 
de la crisis de mediados de siglo, es decir o a los inicios o a los últimos años 
del Seiscientos. Así, se observan dos estilos completamente distintos en las 
prendas de dicha centuria. 

La labor de las primeras décadas se atiene casi por completo a las carac- 
terísticas propias del bordado renacentista, con el que apenas muestra sino 
leves diferencias, concretadas tan sólo en esa tendencia que progresivamente 
se observa en el bordado seiscentista de una mayor geometrización y estili- 
zación de los grutescos, advirtiéndose además una mayor presencia de los 
elementos de carácter estrictamente vegetal. 

Sin embargo, lo más llamativo en el ornamento litúrgico del siglo XVII 
es la rápida y progresiva desaparición de la imaginería, que va siendo relega- 
da por esa decoración “al romano” que así se convierte en la única protago- 
nista del ornamento de esta primera fase del siglo XVII Esta decoración se 
centra, siguiendo también el ejemplo del XVI, en las cenefas de casullas y 
capas así como los faldones de las dalmáticas. Los cuerpos y las zonas late- 
rales de los ornamentos continúan sin bordarse, prefiriéndose para ellos los 
tejidos de gran riqueza, tales como brocados o brocateles, labrados con ricos 
y complicados dibujos, en los que se advierte una mayor fragmentación y dis- 
gregación de los diseños respecto a las rígidas composiciones características 
del siglo XVI. 

La situación cambiará notablemente en las piezas de la segunda mitad 
de la centuria, aunque no es mucho lo que se puede decir de este período, ya 
que la obra conservada, realmente, se reduce a una pieza, a saber la casulla 
verde el obispo Montes. A pesar de ese limitadísimo repertorio se puede afir- 
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mar, sin lugar a dudas, que el Barroco se muestra abiertamente en la labor de 
ambas obras, las cuales están bordadas mayoritariamente en sedas de mati- 
ces, técnica que como se ha dicho se impuso en estos momentos del siglo 
XVITL Los elementos ornamentales bordados ya no sólo se muestran en la 
cenefa central sino que se desarrollan y ocupan las Zonas laterales de las 
prendas, que son articulados por una decoración entrelazada de gran natura- 
lismo, si bien la zona central continua ejerciendo el protagonismo, mante- 
niendo su independencia de forma muy marcada y respondiendo todavía a 
unas composiciones muy simétricas y rígidas que indudáblemente son un 
legado de los diseños manieristas. Esa mayor libertad ornamental se advierte 
igualmente en los frontales de altar, que como indica Floriano Cumbreño son 
las piezas más suntuosas y llamativas del bordado eclesiástico de esos años 
de la segunda mitad del Seiscientos y en las que lo barroco se muestra con 
mayor evidencia, al romperse definitivamente los esquemas en franjas o 
paneles, ya verticales ya horizontales, y expandirse la decoración por toda la 
superficie del tejido, aunque ésta pueda conservar un diseño muy simétrico, 
el cual está regido por un gran motivo central o cartela, que es donde orde- 
nadamente nace y desde el que se desarrolla el ornato. 


TERNO ROJO (Lámina V) 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN FRANCISCO JAVIER. SAN JAVIER, 
Brocado y terciopelo bordado en oro y seda. 
Casulla:102x68 cms. 

Dalmática: 102x130 cms. 

Capa:275 cms. diámetro. 

Taller de Murcia. Primer tercio del siglo XVII. 


La presencia de este terno casi completo, ya que sólo está falto de una 
de las dalmáticas y de los pequeños complementos auxiliares, en la parroquia 
de San Javier es sumamente significativa para poder comprobar como la 
Catedral de Murcia fue a lo largo del siglo XVIII desterrando de su ajuar 
litúrgico prendas confeccionadas en épocas anteriores. En efecto, el terno es 
un vestuario catedralicio, tal como confirma la presencia del escudo de armas 
del Cabildo murciano que aparece bordado en oro sobre el capillo de la capa 
pluvial. Además, la cronología del conjunto de prendas es mucho más anti- 
gua que el propio templo que en la actualidad las custodia, pues dicha iglesia 
fue fundada en 1699, a partir del crecimiento de esa población costera, que 
hasta entonces no era más que una pequeña localidad con una modesta ermi- 
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ta, incluida en la jurisdicción de la parroquia de Pacheco. 

La Catedral acostumbró desde siempre a ayudar a aquellos templos con 
dificultades financieras para abastecerlos de un digno ajuar litúrgico, prove- 
yéndoles como era habitual con los desechos de la Fábrica Mayor. 
Concretamente, la iglesia de San Javier fue varias veces beneficiada con 
sobras catedralicias, como en 1783, cuando los canónigos murcianos ordena- 
ban al fabriquero de la Catedral surtir a dicho templo con las ropas que no 
fuesen necesarias en la Sacristía Mayor, en atención a las cortas rentas de esa 
fábrica parroquial, entonces carente, según decía el memorial de su cura 
párroco, “de casullas y capas blancas, rojas y negras, un paño de pulpito 
blanco, algunas Albas y Amitos”. Muy posiblemente en aquel lote de socorro 
o en otro momento se envió este magnífico terno rojo, que con toda seguri- 
dad ya no sería utilizado en las ceremonias catedralicias, en las que ahora 
lucirían las nuevas prendas adquiridas a lo largo del siglo XVIII, centuria 
durante la cual, como se ha dicho, la Catedral renovó por completo su reper- 
torio textil. En los inventarios catedralicios del siglo XVII figura la descrip- 
ción de un terno que parece corresponderse con este de San Javier, en con- 
creto el referido en 1656 como “un terno de brocado carmesi y oro bordadas 
las cenefas, faldones y capillo sobre terciopelo carmesi”. A pesar de tan 
escueta nota, nada impide afirmar que este terno inventariado en la Catedral 
y el de la citada población sean el mismo, pues la presencia del escudo del 
Cabildo descarta cualquier duda, tal como quedó indicado. 

De hecho, la estructura actual del terno no desdice en nada respecto a lo 
señalado en esa descripción del siglo XVII, ya que el tejido en que está con- 
feccionado es un brocado de oro labrado en seda carmesí, que incorpora una 
decoración propia de los primeros años del Seiscientos. El diseño del textil 
parece una evolución de los temas lanceolados del período precedente, 
estructurándose en una trama romboidal simétrica de perfiles curvos, en la 
que se inscriben alternativamente grandes motivos vegetales estilizados - 
alcachofas y piñas- de contornos arriñonados e interior reticulado. Estas 
estructuras se ven envueltas, a su vez, por otras composiciones de líneas pare- 
cidas, aunque de forma más acorazonada, ofreciendo largos y sinuosos tallos, 
que finalizan en grandes hojas de palma de perfil recortado, de las que par- 
ten pequeñas ramas secundarias y zarcillos, completando y ocupando cual- 
quier espacio proclive a quedar vacío. En definitiva, es un desarrollo del dise- 
ño central, que deja de estar constreñido a un rígido eje de simetría para lle- 
nar así los límites de toda la superficie. Esa multiplicación de detalles y efec- 
tos del tejido contrasta con la obra bordada, de apariencia menos abigarrada, 
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aunque resulta más enfática en la combinación del brillante oro y del tercio- 
pelo grana. Desaparecida cualquier referencia a la imaginería, su adorno bor- 
dado se limita a los repertorios estrictamente decorativos del grutesco y lo 
plenamente renacentista, en otras palabras a una decoración “al romano”. 
Esta se centra en las típicas cenefas de la casulla y capa pluvial, en el capillo 
de esta última y en los faldones y bocamangas de las dalmáticas. Las men- 
cionadas cenefas de casulla y capa quedan enmarcadas por estrechas bandas 
de roleos en forma de $, que se disponen entre cordoncillos lisos y una fina 
retorcha en cordel bordada de oro e igualmente lisa. En el interior de las cene- 
fas el bordado se estructura a base de un sucesivo entrelazo de tallos, que 
simulan una cadena de círculos vegetales, dentro de los cuales se representan 
alternativamente un frutero de amplia base con tres manzanas verdes y una 
hoja de cinco puntas entre cordoncillos en espiral. 

El capillo de la capa pluvial está presidido por un jarrón con azucenas 
rodeado por elementos vegetales curvos y contracurvos de esquemático dise- 
ño, que observa una rigurosa simetría. De parecida índole es la labor borda- 
da de los faldones de las dalmáticas, centrada en este caso por un estilizado 
motivo vegetal con hojas de puntiagudo perfil, las cuales semejan una forma 
de cruz griega, que a su vez marca el punto de partida de cuatro ejes de sime- 
tría dispuestos en diagonal y compuestos por tallos de terminaciones en espi- 
ral. Una composición similar figura en los antebrazos de las dalmáticas, aun- 
que de menor tamaño. 

El bordado, a pesar de lograr efectos dinámicos y presentar una técnica 
correcta, no pasa de ser una obra discreta de diseño poco imaginativo y 
monótono, como una versión esquematizada y abstracta de la típica y jugosa 
decoración “al romano” renacentista según la evolución que se advierte en el 
primer tercio del siglo XVIT. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N* 231, s.f. 


CASULLA VERDE DEL OBISPO MONTES (Lámina VI) 
CATEDRAL DE MURCIA. 

Damasco bordado en oro y seda. 

122x70 cms. 

Últimos años siglo XVII o primeros del XVIII. 


La casulla, a pesar de su antigiledad, no aparece documentada en los 
inventarios de la sacristía catedralicia hasta el exhaustivo listado que de tales 
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efectos se realizó en 1807, donde figura descrita como “Una casulla verde de 
sedas y guarnecida de galon de oro, con todo lo necesario que fue del Espolio 
del llustrísimo Señor Montes”. Y esa pertenencia a dicho prelado se confir- 
ma en el inventario de su pontifical, realizado tras su muerte en 1741, en el 
que se reseñan, entre otras piezas dos casullas bordadas de color verde “una 
nueva y la otra usada”. Como es bien sabido el obispo Montes, sucesor de 
Belluga en la sede fulgentina, gobernó dicha diócesis entre 1724 y esa fecha 
señalada de su fallecimiento, habiendo ostentado con anterioridad los cargos 
de Abad del Sacro-Monte de Granada y obispo de Oviedo. Esos diversos pun- 
tos de la geografía española por los que dicho eclesiástico pasó a lo largo de 
su vida impiden lógicamente, por el momento, llegar a alguna conclusión 
definitiva sobre el hipotético lugar donde esta casulla pudo realizarse, aunque 
si la pieza corresponde a las cronologías que parecen evidenciar tanto su fac- 
tura como su decoración, los últimos años del siglo XVII, puede asegurarse 
su procedencia de fuera, es decir, ajena a lo estrictamente murciano. Tal vez 
la ciudad de Granada con sus importantes obradores de bordado sea el cen- 
tro donde se efectuara este notable vestuario, pues no hay que olvidar que 
dicha ciudad andaluza contó en el último cuarto del siglo XVII con artífices 
destacados en el bordado en sedas, tales como los hermanos Juan y Sebastián 
de Villegas. No obstante, la posibilidad de que la obra fuera confeccionada en 
Murcia tampoco debe descartarse por completo, aunque tal atribución no ten- 
dría una gran consistencia, ya que en ese caso se trataría de una obra muy 
retardataria para las fechas de su realización, que deberían corresponderse 
entonces a partir de la llegada del obispo a tierras murcianas en 1724, lo cual 
no parece desde luego una teoría muy sensata, pues por esos años el bordado 
en Murcia se encaminaba hacia direcciones muy opuestas al estilo que mues- 
tra la casulla, influenciado como estaba por las prendas bordadas de origen 
italiano que fueron llegando a través del Cardenal Belluga, con quien además 
Montes estuvo obligado a mantener un estrecho contacto. Por otro lado, no 
hay que olvidar que durante los primeros años del episcopado de Montes, que 
es el período donde únicamente podría situarse la supuesta realización de esta 
casulla, en el caso de que fuera murciana, la capital del obispado carecía de 
artífices experimentados en el arte del bordado, ocupando este vacío meros 
aficionados a tales labores o en todo caso el obrador de las monjas agustinas 
del monasterio del Corpus Christi, todavía entonces activo, las cuales posi- 
blemente podrían no estar muy al tanto de las corrientes en boga por esas 
fechas y continuar fieles a diseños y modelos ya desfasados para la época. En 
suma, la posibilidad de que se trate de una obra de fuera parece lo más lógi- 


233 


co y acertado en función del análisis estilístico de la pieza y a falta por 
supuesto de datos que puedan corroborar y confirmar la otra opción señala- 
da.Y si se hizo en Granada, como antes se apuntó, fue realizada mientras 
Montes estuvo vinculado al Sacro Monte. 

La casulla, de amplias líneas rectas, tiene como tejido base un damasco 
verde decorado con formas vegetales, el cual aparece bordado en tres amplias 
bandas verticales, la central en oro y las laterales en sedas de matices. Dicha 
cenefa central muestra unas formas decorativas todavía deudoras de la tradi- 
ción manierista, como se advierte en esa sucesión de grandes roleos en forma 
de $ con el interior acuchillado, que se enriquecen en su centro con hojas de 
palmas de perfil recto. Esta decoración se separa de las zonas laterales 
mediante unas tiras de palmetas encadenadas a una guirnalda continua de 
ritmo curvo y contracurvo. En los paños laterales se desenvuelve un adorno 
de carácter vegetal, formado por largos y sinuosos tallos y flores diversas, 
materializados con gran carnosidad, disponiéndose sobre el tejido de manera 
helicoidal. Particularmente, destacan estos motivos por su colorido, predo- 
minando los azules, amarillos, ocres, rojos y rosas, los cuales contrastan lla- 
mativamente sobre el brillante verde del fondo, creándose así una riqueza 
cromática de gran belleza y efectos plenamente barrocos. 

La técnica del bordado responde a dos modalidades diferentes, como 
son el bordado de aplicación y el bordado en sedas. El primero se muestra en 
la cenefa central, donde los motivos han sido recortados sobre raso blanco y 
posteriormente perfilados y bordados a su vez en sedas de colores y cordon- 
cillo de oro, el cual delimita como es habitual los elementos que integran la 
decoración. Curiosamente, esta técnica de la aplicación, en este caso en con- 
creto, muestra una variante de la misma, al haberse procedido a recortar, o 
mejor dicho a vaciar, el interior de los motivos, sustituyéndose el raso de las 
zonas más amplias por unas redecillas de hilo de oro, originándose así una 
combinación sumamente habilidosa de llenos y vacios, que recuerda en cier- 
ta manera la decoración esmaltada de la orfebrería y joyería del Seiscientos. 
Por último, los elementos ornamentales de las zonas periféricas han sido bor- 
dados en punto de matiz, de donde deriva el brillante colorido de sus formas 
vegetales y florales, tan bien matizadas, creándose gracias a ello bellos efec- 
tos de luces y sombras, que son los responsables de su jugosidad barroca. 
Ciertamente, estos motivos son los que en verdad hacen avanzar el bordado 
de esta prenda hacia el Barroco. 

La propia técnica del bordado, verdaderamente compleja y elaborada, 
viene a demostrar que la casulla debió ser realizada por un artífice de cate- 
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goría y experto en este tipo de trabajos, debiéndose remitir su ejecución, por 
tanto, a algunos de los grandes centros artísticos de la España de finales del 
siglo XVII, de entre los cuales Granada parece una posibilidad en nada aven- 
turada, a pesar de que no se pueda establecer por el momento ninguna rela- 
ción con obras conocidas de ese territorio. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS, 

A.C.M. Libro N* 235, s.f.; A.M.M. Leg. 4020. 


3. EL SIGLO XVIII 


Las colecciones de ornamentos correspondientes al Setecientos que 
todavía se guardan en los distintos templos murcianos alcanzan una mayor 
extensión tanto en cantidad como en variedad frente al limitado y pequeño 
repertorio de piezas de las centurias precedentes. Obviamente, la mayor pre- 
sencia de obras dieciochescas es el resultado de aquella importante renova- 
ción a la que a lo largo de toda esa centuria se someten la mayor parte de los 
ajuares litúrgicos murcianos, como sucede en general en los restantes terre- 
nos artísticos. El ornamento murciano de ese siglo manifiesta progresiva- 
mente el absoluto triunfo del Barroco y posteriormente, en la segunda mitad 
de la centuria, el del Rococó, que gracias a los contactos italianos y france- 
ses y a las obras importadas de esos países se impuso en fechas relativamen- 
te tempranas antes incluso de que mediara el propio siglo, en unas tímidas 
manifestaciones, pero que ya muestran decididamente ese arte rococó. Esta 
evolución se aprecia no sólo en lo que se refiere al repertorio ornamental sino 
también en cuanto a su corte y hechura. No obstante, durante la primera 
mitad del siglo todavía se mantendrán vigentes las formulas del pasado inme- 
diato, pues por ejemplo el corte de las casullas sigue siendo de líneas rectas 
y amplias, aunque con el tiempo se tenderá hacia lo curvo y contracurvo, sur- 
giendo de esa forma la llamada “casulla de guitarra” o “casulla española” 
como se denominaba en Roma, ya que fue únicamente en España donde se 
estiló, persistiendo con gran fuerza, incluso hasta bien entrado el siglo XX. 

También durante las primeras décadas continuó vigente la tradicional 
disposición de los bordados en cenefas o recuadros, difenciándose todavía 
durante ese tiempo las zonas laterales o secundarias de la cenefa central, la 
cual suele mostrar una decoración distinta, aunque con los mismos motivos. 
Pero acabará por suprimirse esa jerarquía y con el tiempo se tiende a cubrir 
por completo toda la superficie del tejido, incluso ya durante el período roco- 
có se intenta disimular la estructura en franjas o bandas pasando por encima 
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de ellas el bordado de la composición, que así simula un todo unitario, sin 
principio ni fin, aunque tal percepción es tan sólo aparente, ya que el arte del 
bordado se resiste curiosamente a romper del todo con la rigidez y la sime- 
tría que, en definitiva, parecen ser sus peculiaridades más llamativas. Ese 
apego a las tradiciones se observa no sólo en las casullas sino también en las 
dalmáticas o capas pluviales. En esas prendas reservadas para el diácono aún 
cuando se borden por completo mantendrán el recuerdo de los faldones o de 
los jabastros, los cuales se rememoran levemente al resaltarse los espacios 
que ocupaban mediante algún elemento determinado, como puede ser un cor- 
doncillo de oro, un galón o incluso a través de un fleco de remate, muy en 
línea con la tradición seiscentista. Las capas se bordean durante la primera 
parte de la centuria en dos mitades iguales, es decir estructurándose según un 
imaginario eje de simetría central y poco a poco tenderán, al igual que los 
otros ornamentos, a dejar de repetir un sólo motivo a lo largo de ella, si bien 
ambas partes siempre serán iguales. 


CUBRECÁLIZ 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PATRICIO. (ANTIGUA COLEGIATA). LORCA. 
Ormesi o tafetán de aguas bordado en oro, plata y seda. 

Murcia (?) H. 1700 

51x48"Scms. 


Decoración inmersa aún en la tradición manierista como patentiza esa 
presencia de formas de apariencia metálica y diseño todavía algo geométri- 
co, dispuestas según tres ejes de simetría estructurados a partir del motivo 
central. Este representa un racimo de uvas rodeado por una especie de lace- 
ría de diseño mixtilíneo y arriba y abajo aparecen sendas cartelas de perfil 
ligeramente apuntado y decoradas con resaltes en plata, a manera de cabujo- 
nes. En torno a esta composición se entrecruza una densa red de tallos, hojas 
y flores diversas que terminan en zarcillos en espiral y pequeñas ramitas. Se 
aprecia cierto atisbo naturalista, propio de lo Barroco, en la utilización de la 
seda de colores para la representación de hojas y flores, elementos que se dis- 
tinguen por sus tonalidades verdes, azules y rosas. La pieza se bordea por una 
redecilla de hilo de oro, que va dibujando un encintado curvo y contracurvo, 
rodeándose a su vez todo el cubrecáliz por largos y densos flecos de seda, dis- 
puestos alternativamente en los colores blanco y rojo. 

La técnica se adscribe al bordado sobrepuesto, utilizándose el punto de 
oro llano en combinación con el setillo para la mayoría de los motivos deco- 
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rativos, que a su vez van perfilados con cordoncillo de oro. Además, hay algo 
de realce en los cabujones de las cartelas y matiz de seda en las hojas y en los 
pétalos de las flores. 

Indudáblemente se trata de una obra menor, pero que a falta de ejemplos 
más representativos viene a constatar el tradicionalismo del bordado de los 
ornamentos litúrgicos. De hecho, su técnica recuerda la del siglo XVII, inclu- 
so algunos motivos y las propias flores pueden evocar también los modelos 
de finales de esa centuria. Sin embargo, la incorporación de nuevos colores 
como el rosa de algunas flores delatan una fecha más tardía, en los principios 
del siglo XVII, para la realización de este cubrecáliz, del que se desconoce 
cualquier referencia al mismo y al que le falta la casulla con la que debía 
hacer juego. 


FRONTAL DE LA INMACULADA. 

CONVENTO DE LA EXALTACIÓN DEL SANTÍSIMO SACRAMENTO. (CAPUCHINAS). MURCIA. 
Damasco blanco bordado en seda. 

110x190 cms. 

Murcia(?). Taller conventual (?). Primer tercio del siglo XVIII. 


El frontal de damasco blanco bordado exclusivamente en sedas de colo- 
res parece corresponder, a tenor del estilo y decoración que manifiesta, a los 
años en que la comunidad de monjas capuchinas de Murcia se empleó en la 
labor de bordados, confeccionando obras tanto para la propia sacristía con- 
ventual como para otros templos murcianos. De hecho, según se recoge en la 
crónica de esa casa elaborada por Luis Ignacio de Zevallos, en el ajuar de la 
sacristía del antiguo convento, hoy desparecido, figuraban en las primeras 
décadas del siglo XVII “ornamentos bordados de imaginería por las religio- 
sas con muchos matices de muy buen gusto”. Nada sería de extrañar, por 
tanto, que esta pieza hubiera sido realizada por las propias monjas en esos 
primeros años del siglo XVIII como complemento de la nueva decoración de 
la capilla mayor y la construcción del retablo que la presidía, cuya obra, pin- 
tura y dorado se efectuaron a caballo de los siglos XVI y XVIIL 

El frontal está estructurado en un único campo, careciendo de frontale- 
ra y caídas laterales y delimitado por galón dorado con decoraciones geomé- 
tricas que se completa en la zona inferior con largo fleco de hilo de oro. La 
superficie de la pieza aparece presidida por una gran cartela oval de cueros 
recortados con terminaciones de motivos vegetales, en cuyo interior se mues- 
tra la representación en medio busto de la Virgen, ateniéndose a una icono- 
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grafía próxima a la de la Inmaculada Concepción, la cual está inserta a su vez 
en un marco o tondo circular formado por tallos y hojas encadenadas así 
como pequeñas flores y mariposas. Por timbre tiene una corona real, flan- 
queada por dos cuernos de la abundancia salomónicos con los típicos frute- 
ros, bien surtidos de manzanas, membrillos, peras, racimos de uva, etc. De 
este motivo central parten largos y sinuoso tallos, de los que a su vez van sur- 
giendo flores y hojas de distintos tipos y tamaños así como dos pequeños 
soportes arquitectónicos a manera de columnas, incluyendo sus respectivos 
capiteles, sobre los que se disponen jarrones o urnas. La ornamentación de la 
zona superior del frontal ofrece semejantes motivos vegetales, incorporando 
en este caso cartelas mixtilíneas con una gran concha (centro) y el ave Fénix 
(laterales). Su modelo pudiera ser un grabado de Paul Androuet Ducercau, 
del tercer cuarto del siglo XVII (Berliner, Lám. 304, pág. 79), ya que el fron- 
tal parece una copia casi exacta de éste, incluidos motivos como la venera 
superior y otros pormenores más. 

Todo el bordado responde a la técnica del matiz, dominando los colores 
rojos, azules, verdes y amarillos así como el negro al que se recurre para mar- 
car profundidad y acentuar claroscuros. De ello derivan unos bellos efectos 
lumínicos y de color, muy característicos del Barroco, que acentúan la apa- 
riencia naturalista de los motivos, evocando las pinturas decorativas de la 
época. 

El frontal sirve actualmente en el Monumento de Jueves Santo que cada 
año se levanta en la iglesia del convento, pues según la tradición conventual 
así se viene haciendo desde mucho tiempo atrás. Realmente, no deja de ser 
curioso que el ornamento se ajuste casi a la perfección al altar moderno para 
el que se destina en la actualidad, advirtiéndose a simple vista que la pieza ha 
sido reformada tal vez con ese objeto. En efecto, tanto el damasco blanco 
sobre el que se asienta el bordado, de factura no muy antigua, como el hecho 
de que algunos motivos decorativos del mismo aparezcan cortados a la altu- 
ra del galón exterior llevan a la sospecha de que la ornamentación bordada 
fue traspasada en fechas seguramente no muy lejanas de su tejido original al 
actual con el objeto de adaptarlo a la función que al presente tiene. También 
parece apoyar esa posible intervención posterior la diferente calidad que 
muestra tanto en técnica como en diseño el motivo central de la Virgen, donde 
apenas existe graduación de la escala cromática, además de responder a un 
dibujo torpe, incluso tosco, contrastando así llamativamente con las delicadas 
matizaciones que aparecen en los restantes elementos decorativos. 

La obra responde a rasgos propiamente barrocos destacando esa liber- 
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tad de líneas y de ritmos curvos-contracurvos si bien todavía existe un gran 
rigor compositivo y un equilibrio entre zonas bordadas y lisas. 


CASULLA COLOR PERLA. 

IGLESIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA MERCED. MURCIA. 

Cenefa Central: Canutillo de raso brocado en seda gris (urdimbre), blanca (trama) y diversos 
colores-rosa, azul y amarillo- (trama suplementaria diagonal). 

Zonas laterales:Moaré brocado en seda gris (urdimbre), ocre (trama) y amarilla (trama suple- 
mentaria diagonal). 

108x635 cms. 

España o Francia (?). Primer tercio del siglo XVIII. 


La cenefa central, separada de las zonas laterales por un fleco de seda 
rojo y azul, muestra una exuberante decoración dispuesta de forma sinuosa y 
claramente asimétrica, integrada por anchas cintas flotantes, que imitan tiras 
de encajes con su interior relleno de motivos florales, curvos, en troquel, etc., 
a las cuales se van sobreponiendo alternativamente y en ritmo diagonal jugo- 
sos elementos florales tales, como hojas de palma, cardos y helechos así 
como pequeñas flores matizadas en un variado colorido azul, rosa y amarillo. 
En contraste, las zonas laterales se adaptan a un rígido diseño de acentuada 
verticalidad y de recuerdos seiscentistas, protagonizado por un motivo floral 
lanceolado de diez pétalos y rodeado a su vez por pequeñas tornapuntas y 
diferentes motivos vegetales, destacando todo ello por su color salmón, fren- 
te al perla predominante en el centro. El tejido se puede encuadrar dentro de 
ese estilo conocido en Francia como Barroco “Bizarre” o de Fantasía, basa- 
do en la utilización de elementos rebuscádamente antinaturalistas y de pro- 
cedencia oriental. La combinación de formas tradicionales como esas más 
novedosas que se van originando en Francia confiere a la casulla un llamati- 
vo contraste, tanto en ritmo como en coloridos y efectos lumínicos dentro de 
una tonalidad sobria que enfatiza su elegancia al desplegarse sobre el gris 
plata del fondo. Puede tratarse de un tejido español realizado a imitación de 
lo francés o bien un género procedente de ese país. 


TERNO BLANCO DE ZAPATA (Lámina VID) 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN NICOLÁS. MURCIA. 

Raso de seda brocado en oro y seda. 

Casulla:112x67 cms. 

Dalmática:113x135 cms. 
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Capa: 230 cms. diam. 

Toledo. 1730 

Fábrica de Alfonso Medrano. 

Leyenda: ANNO DOMINI MDCCXXX ALFONSUS MEDRANO ARTE ET LAVORE . (Bajo el 
capillo de la capa pluvial). 


Este magnífico terno se debe a la donación efectuada por el médico 
murciano don Diego Mateo Zapata, protector de la parroquia de San Nicolás 
de Murcia, cuyas obras de arquitectura y decoración interior fueron en buena 
medida auspiciadas y sufragadas por el. Dicho juego de prendas se denomi- 
nó desde su llegada con el nombre del comitente, reservándose exclusiva- 
mente para las ceremonias más solemnes del culto parroquial. Se trata de un 
terno de esplendida factura y composición, realizado en Toledo, en la fábrica 
de los Medrano, como bien indica la inscripción arriba reseñada que aparece 
bajo el capillo de la capa pluvial. Las obra de los talleres textiles de la fami- 
lia Medrano fueron hasta la fundación de la Real Fábrica de Talavera las más 
reputadas manufacturas nacionales, a las que muy pocas iglesias españolas 
pudieron tener acceso y de hecho no son muchos los templos que pueden 
enorgullecerse de contar en sus ajuares litúrgicos con piezas de tal categoría. 
Hasta la fecha tan sólo se conoce la existencia de ternos confeccionados por 
los Medrano en la Catedral de Toledo y en la Catedral de Tuy (Pontevedra), 
además, obviamente, de este juego de San Nicolás. 

En 1971, según J.B. Vilar, el terno se conservaba integro con todos sus 
ornamentos, si bien en la actualidad sólo restan de él las prendas para el 
revestimiento de los celebrantes, es decir la casulla, la capa y las dos dalmá- 
ticas con sus complementos, encontrándose en paradero desconocido tanto el 
frontal de altar, los pulpitillos y el paño de hombros. 

Los motivos decorativos que ornamentan las piezas son exclusivamente 
de carácter vegetal, destacando la presencia de amplios mazos florales y car- 
nosas hojas, que invaden todas las piezas de forma uniforme en una estiliza- 
da, compleja y ampulosa composición plenamente barroca de grandes curvas 
y contracurvas así como diagonales contrapuestas. A pesar de esa abigarrada 
ornamentación, que parece cubrir todo, sigue delimitándose la cenefa central 
tanto de la capa como de la casulla así como también los faldones y los ante- 
brazos de las dalmáticas mediante unas estrechas franjas rectas marcadas por 
hilo de seda roja, cuyo interior lo ocupa un encintado con hojas. Todo ello se 
bordea con ancho galón de oro de motivos en relieve, representando flores y 
hojas. Los motivos de la decoración del terno van dibujados en oro y perfila- 
dos en rojo. 
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Se trata, pues, de una típica composición del “Barroco de Fantasía” - 
Baroque Bizarre- con elementos rebuscádamente antinaturalistas e inspirados 
en el mundo oriental, recordando el arte francés de la época, en el que pare- 
ce inspirado. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

J. B. Vilar, 1971, pág. 22. 


CASULLA ROSA 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANTOLÍN. MURCIA. 

Raso de seda brocado en oro y seda. 

111x61 cms. 

Manufactura toledana. Primera mitad del siglo XVII. 
Fábrica de la familia Medrano. 


El ornamento tal vez corresponda a una de las dos casullas encarnadas 
que se describen en el inventario de la iglesia de San Antolín redactado el 7 
de agosto de 1742, donde figuran entre otras piezas “dos casullas buenas 
encarnadas de tela de oro floreado guarnecidas con galon de plata fina forra- 
das en tafetán entredoble celeste con sus manipulos y estolas”. A pesar de que 
no se indica nada sobre su procedencia, ésta no cabe duda que hay que situar- 
la en Toledo y con toda seguridad son obras de los prestigiosos talleres que 
en la citada ciudad castellana poseía la familia Medrano. Precisamente, ese 
origen foráneo y la alta calidad de los géneros y diseños que de allí salian 
explica que en esa descripción de 1741 las dos casullas sean distinguidas con 
el apelativo de “buenas”, pues como se ha repetido numerosas veces los orna- 
mentos de los Medrano podían considerarse como las mejores creaciones de 
su momento, casi sin parangón con los de los restantes talleres textiles espa- 
ñoles. Desde luego, esa firme atribución a los Medrano se basa lógicamente 
en la comparación del diseño de la pieza con otros conocidos, el cual viene a 
ser, en verdad, una ligera variante del que ofrece el terno ya estudiado de la 
parroquia murciana de San Nicolás. Las diferencias, como se puede observar, 
son mínimas, dado que los motivos del adorno, mayoritariamente de carácter 
vegetal, son idénticos a los del citado vestuario de Zapata, alterando tan sólo 
la disposición de los mismos a lo largo de la superficie del tejido donde al 
igual que en el mencionado terno destaca con fuerza y protagonismo ese gran 
arabesco de forma acorazonada. Los paralelismos entre la casulla y el con- 
junto de San Nicolás no tienen tampoco nada de extraño, pues debieron ser 
confeccionados en fechas muy cercanas, ya que los ornamentos de San 
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Antolín llegarían entre 1722, fecha del inventario anterior al de 1741, donde 
no figuran todavía, y este último. No obstante, pudiera ser que incluso se 
adquirieran en los primeros meses de dicho año de 1741, tal como parecen 
evidenciar las cuentas de esa fecha, en las que figura una partida de 930 rea- 
les de vellón por la compra de “dos casullas de tela encarnada con galon de 
plata”. Curiosamente, a pesar de que ese inventario del ajuar del templo rea- 
lizado en 1741 ofrece un repertorio textil no excesivamente pobre, sobre todo 
teniendo presente la reciente adquisición de prendas de gran calidad, el visi- 
tador episcopal un año más tarde describía la sacristía de San Antolín como 
“de todo escasa e indecente”. La inexistencia de cualquier referencia a la ciu- 
dad de Toledo o al propio taller de los Medrano en los libros de cuenta parro- 
quiales, a pesar de ser una inversión efectuada directamente por la fábrica 
parroquial, hace pensar que las casullas fueron compradas directamente en 
Murcia, tal vez a algún mercader o en alguna tienda especializada en la 
importación de este tipo de obras. Y en el caso de que fuera esa ajustada cro- 
nología la que correspondiera a la casulla, se podría afirmar desde luego que 
los Medrano mantuvieron vigente durante largo tiempo un diseño muy deter- 
minado y fiel a las modas del Barroco de Fantasía y a sus formas exuberan- 
tes y plenas, que puede ser estimado como la auténtica característica de este 
importante taller toledano, tal vez el que mejor y más acertadamente repro- 
dujo en España el estilo plenamente barroco en boga durante la primera mitad 
del siglo XVIII. 
FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 
A.P.S.A.M. Libro de Fábrica N? 3. 


CASULLA MORADA DEL CARDENAL BELLUGA 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PABLO. ABARÁN. 

Tisú de oro bordado en oro y seda. 

113x71 cms. 

Roma. Primer tercio del siglo XVII. 


La casulla perteneció originariamente al desaparecido Oratorio de San 
Felipe Neri de Murcia, siendo uno de los escasos testimonios artísticos, junto 
con el hermoso Crucificado de alabastro que en la actualidad se conserva en 
la parroquia de Santa Eulalia de Murcia, del mecenazgo que don Luis 
Belluga Moncada, obispo de Cartagena entre 1704 y 1723 y posteriormente 
cardenal de Santa María Transportina, ejerció a lo largo de su vida hacia esa 
fundación que el personalmente alentó y promovió. La presencia de esta 
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importante pieza en la parroquia de San Juan Bautista de Abarán se remonta 
a los tiempos de la Desamortización, cuando dicha casa religiosa fue clausu- 
rada y sus miembros dispersados, siendo uno de ellos, el padre filipense don 
Mariano Gómez Yelo, natural de esa localidad, el que según cuenta la tradi- 
ción logró sacar antes del saqueo del oratorio algunos ornamentos de valor y 
llevarlos a su pueblo natal, donde los depositó en la parroquia para que allí 
sirvieran. Entre esas prendas litúrgicas salvadas se encontraría lógicamente 
esta casulla. 

La casulla de corte recto, o sea de diseño clásico, desarrolla una deco- 
ración uniforme a lo largo de toda su superficie, en la que no obstante se dis- 
tingue perfectamente la cenefa central, la cual se delimita mediante una estre- 
cha retorcha de oro, mostrando una rigida composición ornamental a manera 
de candelabro, integrada por motivos vegetales muy estilizados y livianos que 
se disponen en combinación con arabescos y líneas quebradas, todo ello reu- 
nido en una espesa trama, que pese a la liviandad comentada da un rico efec- 
to de abigarramiento. En los laterales la decoración resulta algo más espacia- 
da, aunque se conforma con motivos similares a los de la cenefa central, 
sumándose además flores y finísimos tallos y hojas de palma. La parte infe- 
rior del reverso incorpora bordado en sedas el escudo de armas, o mejor dicho 
el blasón personal, del cardenal Belluga, inscrito en una cartela de diseño 
mixtilíneo y acompañado de su correspondiente timbre. Se utiliza la técnica 
del sobrepuesto con el oro atravesado o llano en la mayoría de los motivos 
decorativos, realce en algunos elementos del escudo, oro matizado en el cuar- 
tel de dicho blasón y en los elementos que incorpora. 

Por todas esas características la pieza hay que ponerla en relación con 
el bordado elaborado en los talleres romanos de las primeras décadas del 
siglo XVIN guardando notables parecidos con típicas obras salidas de esos 
obradores en dichos años, como la casulla del cardenal Bussi o con la del 
Papa Benedicto XIV, conservadas ambas en el Museo Diocesano de Ancona. 
Este origen italiano no tendría además nada de extraño, pues Belluga desde 
su nombramiento como cardenal residía en la corte pontificia, desde donde 
remitió con cierta asiduidad a Murcia piezas notables para el culto o el ador- 
no de los templos, como ese citado Crucificado de alabastro de Santa Eulalia 
o el terno bordado de oro que en 1726 regaló a la Catedral, obra de la que se 
sabe con certeza que fue realizada en la Ciudad Eterna. 

La casulla es, sin duda alguna, una obra refinada de gran exuberancia, 
cuya organización y diseño encaja en la tradición del clasicismo, aunque bajo 
una composición y un movimiento netamente barrocos. 
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FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 
J. Sáez Hurtado, 1960, s.p.; M. Pérez Sánchez, 1990, pág.40. 


CASULLA MORADA DEL OBISPO MATEO (Lámina VII) 
CATEDRAL DE MURCIA. 

Lama bordada en oro. 

Casulla:115x72 

Cubrecáliz:60x60 

Taller de Italia Central, Roma. Primera mitad del siglo XVIIL. 


La casulla, junto con sus complementos auxiliares, procede del pontifi- 
cal del obispo don Juan Mateo López, tal como queda reflejado en el inven- 
tario del ajuar catedralicio efectuado en 1807: “Una casulla de Lama borda- 
da de oro, que fue del Espolio del Ilustrisimo Señor Matheo”. Dicha prenda 
ofrece notables semejanzas con la ya referida casulla morada de Belluga así 
como con la también mencionada casulla de cardenal Bussi conservada en el 
Museo diocesano de Ancona. Precisamente, son los parecidos estilísticos, 
formales y de diseño de la casulla de Mateo con ese último ornamento cita- 
do los que parecen confirmar, sin duda alguna, el origen italiano de esta 
pieza, cuya realización posiblemente fue acometida durante los años de la 
estancia en Roma de don Juan Mateo, antes de ocupar el cargo de obispo de 
Cartagena, al que fue promovido en 1742 por su protector el Cardenal 
Belluga, siendo consagrado a esa prelacía en el Vaticano por el propio pontí- 
fice Benedicto XIV. Por tanto, nada tiene de extraño que el pontifical de 
Mateo estuviera formado mayoritariamente por ornamentos italianos y más 
exactamente romanos, ya que dada su residencia en la corte papal serían artí- 
fices de esa ciudad los que recibirían los encargos de bordar los lujosos pon- 
tificales que su nueva dignidad requería. Obviamente, estaría acostumbrado 
a la calidad y categoría de los obradores romanos y debió preferirlos para la 
confección de su ajuar antes que esperar a lo que pudieran deparar los artífi- 
ces y el panorama artístico de la capital de su nuevo obispado, que lógica- 
mente no podrían estar a la altura de los talleres italianos y mucho menos de 
los de la Ciudad Eterna, donde se confeccionaban ornamentos para los más 
importantes eclesiásticos de la Iglesia Católica. Así, pues, este vestuario 
morado debe ser estimado como un magnífico ejemplo del arte y las modas 
que en este campo de lo suntuario dominaban en Roma durante el segundo 
cuarto del siglo XVIII, período en el hay que datar la hechura de este orna- 
mento. En resumen, Mateo debió recurrir a los mejores profesionales del bor- 
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dado existentes en la mencionada ciudad durante ese tiempo, ya que su des- 
tacada situación en el entorno de la corte papal le permitiría conocer y acce- 
der a los mismos con la mayor de las facilidades. Y no sería nada descabella- 
do suponer que se iría incluso a los artífices que habitualmente trabajarían 
para la propia basílica de San Pedro u otras importantes iglesias romanas, en 
definitiva los más experimentados maestros en la realización de este tipo de 
prendas. 

El diseño y la decoración de la casulla de Mateo es, como ya se ha 
dicho, casi una copia de ese ornamento cardenalicio de Ancona y al igual que 
éste se estructura a base de unas bandas verticales, exactamente cinco, la cen- 
tral de mayores dimensiones e individualizada de las restantes por medio de 
un fino cordón de oro entorchado. Tanto ésta como las laterales aparecen abi- 
garradamente bordadas en oro, extendiéndose la labor en una composición 
muy plana y lineal a lo largo de esa superficie textil, conformada por una rica 
lama de oro de gran calidad. Los motivos ornamentales de la franja central, 
todos ellos de carácter vegetal, se disponen todavía a la manera del candela- 
bro, integrándolos largos y estilizados tallos así como pequeñas flores, de 
muy variadas formas, que van dibujando rítmicos arabescos, espirales y 
sinuosas formas curvas y acorazonadas entrelazadas entre sí. Una ornamen- 
tación muy parecida, aunque realizada en puntos diferentes para lograr una 
textura distinta a la que se ofrece en el tramo descrito, se muestra en las dos 
franjas laterales intermedias mientras que en las bandas extremas figura un 
largo y asimétrico rameado de perfil espinoso, del que van surgiendo cons- 
tantemente hojas de esquemático diseño apuntado. Toda la pieza esta borda- 
da en oro llano en la técnica del pasado y en cordoncillo de oro, 

La casulla ofrece, en definitiva, una ornamentación rica y preciosista en 
la que los motivos de la tradición clásica del Quinientos se aunan a los deli- 
cados arabescos y a las diminutas y elegantes abstracciones florales en una 
interpretación muy refinada propia de un Barroco cortesano que anuncia la 
delicada moda del Rococó. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N? 235, s.f. 


TERNO MORADO DEL OBISPO MATEO (Lámina IX) 
CATEDRAL DE MURCIA. 

Lama de oro bordada en oro. 

Casulla: 106x68 cms. 

Dalmática: 104x131 cms. 


245 


Capa: 273 cms. diam. 

Casulla: Taller de Italia central, Roma (?). Primera mitad del siglo XVII. 
Dalmáticas y Capa pluvial: Taller de Murcia. 1756 

Dalmáticas y Capa pluvial: Francisco Rabanell. 


El terno está integrado en la actualidad por una casulla, dos dalmáticas 
y una capa pluvial. A esas prendas hay que sumar dos paños de púlpito lisos, 
es decir, sin bordar los cuales no se encuentran en las dependencias de la 
sacristía catedralicia sino en ciertas habitaciones interiores del Palacio 
Episcopal de Murcia. 

La prenda más antigua es la citada casulla, que procede del pontifical 
del obispo Mateo López, realizándose cuatro años después de la muerte del 
citado prelado, o sea en 1756, las restantes piezas con el fin de formar un 
terno completo para las ceremonias catedralicias. Esa piezas posteriores fue- 
ron encomendadas al bordador Francisco Rabanell, el cual recibió por éste y 
otros trabajos de bordado acometidos ese mismo año la cantidad de 21.912 
reales de vellón. Lógicamente, las nuevas prendas debieron ajustar su diseño 
al modelo decorativo que se manifestaba en la casulla, si bien es posible 
advertir algunas pequeñas diferencias en función de esas dos manos diferen- 
tes que intervinieron en la hechura de este vestuario morado. 

La prenda destinada al revestimiento del celebrante, o sea la casulla, 
tiene seguramente un origen italiano, como la mayoría de los ornamentos que 
reunía el rico pontifical de Mateo, el cual paso íntegramente a la Catedral de 
Murcia, pues dicho eclesiástico no ostentó ninguna otra dignidad episcopal 
hispana salvo la de Cartagena, por lo que no hubo necesidad de compartir ese 
repertorio textil con otra diócesis. 

Dicho ornamento se estructura a la manera tradicional de los siglos pre- 
cedentes con una cenefa central delimitada por ancho galón de oro con moti- 
vos de cintas ondulantes, que imitan las consabidas calidades de encajes y 
puntillas. En el interior de esa banda se despliega una abundante y uniforme 
decoración dispuesta según un eje de simetría bilateral de marcada verticali- 
dad, en el que se van sucediendo y entrelazando de manera regular y ordena- 
da formas abstractas de dibujo quebrado y mixtilíneo, junto a motivos vege- 
tales sumamente esquemáticos y estilizados. Las dalmáticas y la capa mues- 
tran también ese misma composición de evidentes recuerdos clasicistas “al 
romano”, En aquellas esa decoración queda reducida a los recuadros rectan- 
gulares de los faldones y antebrazo mientras que en la capa sólo se utiliza 
para la cenefa y el capillo. Según lo indicado, a pesar de que estas prendas 


246 


reproducen fielmente el diseño de la casulla se pueden comprobar ciertas dis- 
crepancias formales y estilísticas respecto al bordado de esta última, ya que 
que el bordador murciano que acometió el trabajo de esos otros ornamentos 
introdujo nuevos motivos, tales como veneras y palmetas, algo muy caracte- 
rístico de las obras de Rabanell. En las prendas confeccionadas por ese bor- 
dador catalán se advierte igualmente una labor menos pormenorizada y más 
esquemática en cuanto a los detalles y las terminaciones de los motivos flo- 
rales, aunque ello desde luego no llega a desmerecer con respecto a la pieza 
italiana, ya que en conjunto la calidad del trabajo es bastante alta. 

Todas las prendas están bordadas en la técnica del oro llano ya al pasa- 
do ya a la cartulina, es decir con algo de realce. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Leg. G-91, Cuentas de Fábrica de 1756; A.C.M. Libro N* 235, 


TERNO BLANCO DEL OBISPO MATEO (Lámina X) 
CATEDRAL DE MURCIA, 

Raso bordado en oro. 

Casulla: 106x67 cms. 

Dalmáticas: 105x133 cms. 

Casulla: Taller de Italia central, Roma. H. 1740. 

Dalmáticas: Taller de Murcia. Francisco Rabanell.1754 


Nuevamente se trata de un terno formado a partir de ornamentos perte- 
necientes al pontifical de obispo Mateo López. En efecto, en el tan citado 
inventario del tesoro catedralicio de 1807 consta dicho juego litúrgico, cuyas 
piezas fueron confeccionadas en su mayor parte tras la muerte del menciona- 
do prelado, según el diseño que ofrecía la casulla, que era el único ornamen- 
to que había pertenecido a dicho obispo. 

Desde luego, es curioso como los canónigos murcianos se empeñaron 
en sumar a las prendas del pontifical de Mateo todos los demás ornamentos 
necesarios con el objeto de dotar a la sacristía catedralicia de ternos de pri- 
mera clase, embarcándose en una ardua y costosa empresa, que sólo puede 
entenderse a partir de lo que debió significar ese impresionante pontifical 
confeccionado al parecer todo él en Italia y más concretamente en Roma. Ese 
origen romano, o al menos de la Italia central, se confirma también para la 
casulla de este terno blanco, pues su diseño es idéntico a otros conocidos y 
estudiados que se conservan en el museo diocesano de Ancona y que fueron 
realizados por maestros bordadores de los estados pontificios, lo que obvia- 


247 


mente hace pensar en talleres romanos. Tal supuesto se ratifica como bastan- 
te probabilidad dada la ya mencionada estancia de don Juan Mateo en la corte 
papal durante varios años. Si como parece el pontifical de este prelado fue 
confeccionado íntegramente en Roma con anterioridad a su llegada a Murcia, 
la cronología de la casulla debe situarse casi con toda seguridad en torno a la 
fecha de su nombramiento como obispo de Cartagena. 

Ese origen italiano y la alta categoría y belleza del bordado manifesta- 
do en la casulla serían muy probablemente lo que llevaría al Cabildo murcia- 
no a tomar la iniciativa de completarla con las restantes prendas litúrgicas, 
tarea que fue encomendada al bordador Francisco Rabanell al poco tiempo 
del fallecimiento de don Juan Mateo tal como dan a entender las cuentas que 
en 1754 presentaba el artífice por la labor de bordar dos dalmáticas, un 
cubrecáliz, una bolsa de corporales y un paño humeral, por los que se le abo- 
naron 7.453 reales de vellón. A eso ornamentos se añadirían dos años después 
los correspondientes paños de púlpito, aunque éstos muestran ya una com- 
posición decorativa diferente. 

En la actualidad del llamado terno blanco de Mateo sólo resta la casulla 
y las dos dalmáticas con sus respectivos complementos, habiendo desapare- 
cido tanto la capa pluvial, prenda que junto con la casulla procedían de ves- 
tuario pontifical, así como las demás piezas bordadas por Rabanell en 1754. 

El dibujo compositivo cubre por completo y de forma abigarrada toda la 
superficie del tejido base, ajustándose al tradicional eje vertical, pero sin res- 
petar los límites de los encuadramientos o espacios, es decir cenefas y faldo- 
nes, los cuales sólo se insinúan a través de una retorcha bordada de espigui- 
lla, que en ningún caso separa zonas con decoraciones distintas. Por el con- 
trario, todo forma un conjunto unitario presidido por un gran pabellón cupu- 
liforme de marcado carácter oriental, centrado arriba y abajo por dos jarro- 
nes agallonados de amplia copa, de los que surgen numerosos tallos con hojas 
y flores muy estilizadas de variado diseño, que se van desplegando por los 
laterales de las prendas con un ritmo sinuoso y plenamente barroco. A su vez, 
toda esta composición va siendo recorrida y enmarcada en los extremos por 
unas líneas de ágil trazado y perfil mixtilíneo, cuya disposición ascendente 
contrasta con los ampulosos ritmos del adorno principal que tiende a la hori- 
zontalidad, marcándose así una brillante contraposición de movimientos y 
una tensión muy propia de lo barroco que confiere a la decoración unos 
variados y ricos efectos dinámicos. Algunos de esos motivos, de perfiles 
sinuosos, ya preludian las asimétricas decoraciones del Rococó. 

La técnica del bordado es la típica de la labor barroca, combinando el 
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sobrepuesto de oro llano con el trabajo en realce y a la cartulina, completa- 
dos con la presencia de lentejuela dorada y hojilla, todo lo cual confiere a la 
obra una diversidad de contrastes lumínicos, de relevado o calidades verda- 
deramente sorprendentes. 

Aunque se trate de una obra italiana, su diseño responde claramente a 
las influencias francesas del momento, manifestándose en el mismo elemen- 
tos y motivos procedentes de los cartones que para la decoración textil reali- 
zaron pintores y decoradores tan prestigiosos como Jean Berain, introductor 
de la moda de los baldaquinos y pabellones arquitectónicos, y Jean Revel al 
que se le debe la evolución del estilo “Bizarre” hacia propuestas de un mayor 
naturalismo y que anuncia ya lo rococó, aunque todavía dentro de esa deco- 
ración grandilocuente propia del estilo Luis XIV. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N' 235, s.f.; A.C.M. Leg. G-91, Cuentas de Fábrica de 
1754. 


CASULLA AZUL 

IGLESIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA MERCED. MURCIA. 
Raso de Nobleza brocado en seda. 

107x63 cms. 

Manufactura valenciana (?). H. 1740-1750. 


La estofa presenta un fondo de raso azul pálido tejido por efecto de 
trama con una decoración geométrica de dibujo romboidal que cubre por 
completo la superficie del tejido, el cual incorpora a su vez otra trama suple- 
mentaria diagonal de hilos de seda de distintas tonalidades -malva, rosa, ama- 
ranto, violeta, verde limón y verde oscuro-, definiendo el brocado que cons- 
tituye la decoración principal del ornamento. Ésta se estructura según un eje 
se simetría bilateral dispuesto transversalmente a la labor del fondo, inte- 
grando su diseño una rica composición de carácter vegetal, en la que partici- 
pan grandes agrupaciones florales y guirnaldas de hojas y tallos, colocados 
alternativamente en direcciones opuestas. Entre esos motivos destacan gran- 
des anémonas y azaleas, intercalándose a ellas mazos de hojarasca presididos 
por jugosas granadas, una de ellas con la corteza abierta y mostrando el 
grano. 

El diseño, de evidentes efectos naturalistas, muestra una gran semejan- 
za con algunos de los más conocidos cartones del pintor y decorador francés 
Jean Revel (1648-1751) fechados en torno a la década de los treinta, es decir 
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en el momento de mayor auge del estilo realista y pictórico en la decoración 
textil del Barroco. No obstante, resulta imposible afirmar, al menos por el 
momento, si el textil corresponde a una manufactura francesa, pues ciertos 
rasgos como la acentuada simetría bilateral y la decoración geométrica del 
fondo llevan a pensar en una posible origen valenciano del textil, donde como 
es bien sabido se copiaban fielmente los diseños de la sederías lionesas. 

El dibujo apunta ya hacia lo Rococó, aunque mantiene vigente el gusto 
por las representaciones grandiosas y exuberantes características de las pri- 
meras décadas del siglo XVIII si bien se aleja ya por completo del diseño de 
encaje típico del período antecedente. 

Es muy probable que la casulla esté confeccionada a partir de alguna 
prenda de indumentaria civil donada con ese objeto como parece evidenciar 
las costuras del ornamento y la presencia de retales o fragmentos, alterando 
así la visión unitaria del conjunto, lo que demuestra en definitiva que no se 
trataba de un tejido elaborado expresamente para la confección de vestuarios 
litúrgicos. 


CASULLA VERDE (Lámina XI 

REAL SANTUARIO DE LA SANTA Y VERA CRUZ. CARAVACA DE LA CRUZ. 
Lampazo brocado. 

111x58 cms. 

Manufactura valenciana. H. 1750, 


La composición decorativa del ornamento es propia de las típicas telas 
de la primera mitad del siglo XVIII conocidas popularmente como persianas, 
cuya peculiaridad más destacada es la presencia de flores y otro elementos 
vegetales de gran formato, tejidos en diversidad de matices y destacados o 
rodeados por elementos labrados en oro. En efecto, la casulla se atiene por 
completo a estas características enunciadas, llamando la atención el trabajo 
de la superficie del fondo, de un color verde bronce sumamente elegante, que 
va dibujando por efecto tanto de la urdimbre como de la trama una uniforme 
decoración romboidal de efectos relevados. A ésta se superpone mediante 
brocas una segunda ornamentación presidida por un sugerente y compacto 
motivo, que particularmente destaca por su exuberancia, el cual tiene como 
base un motivo de naturaleza híbrida, a manera de gran rocalla, de formas 
blandas y sinuosas, simulando una venera, labrado todo en hilo de oro y mos- 
trando su interior reticulado con sedas de intenso color rojo. De ahí nacen 
carnosas hojas bellamente materializadas en tonalidades de vivos y lumino- 
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sos verdes, que contrastan con el azul de las flores y los granas, malvas y 
rosas de los racimos de frutos -uvas y grosellas-, situadas en torno a este exó- 
tico “bouquet”, el cual va enmarcado en sus extremos diagonales por medias 
rocallas cartilaginosas, de las que a su vez surgen composiciones vegetales de 
exacerbado naturalismo, integradas por agrmpaciones de acantos, que parecen 
cubrir y proteger a una rugosa e hinchada granada. 

El origen estilístico del diseño es claramente francés, al menos por lo 
que se refiere a los motivos decorativos protagonistas, aunque debe ser cata- 
logado como una manufactura valenciana de mediados del siglo XVIII, según 
parece revelar ese gusto por la trama geométrica y la rigidez compositiva de 
la misma así como por el sincretismo que se advierte de las distintas tenden- 
cias que se sucedieron rápidamente a lo largo del segundo tercio de la men- 
cionada centuria. Así, se percibe una clara influencia de los naturalistas y lla- 
mativos diseños de Jean Revel, a lo que se suma la vigencia del “estilo de 
encaje” y la introducción de la rocalla como elemento novedoso, resultando 
de todo esto una curiosa mezcolanza que a su vez es interpretada con una 
gran vivacidad de efectos, que sitúan a este tejido muy lejos de la suave y 
delicada concepción típicamente francesa. Por último, el trabajo de la super- 
ficie del fondo, patente en esa trama romboidal, es algo muy característico de 
lo valenciano y, en general, de lo español, como una rememoración de los 
campos geométricos del bordado renacentista, tal como descubren otros 
ejemplos conocidos, muy similares a esta casulla de Caravaca, y catalogados 
como géneros levantinos, entre los que habría que destacar una casulla rosa 
de la iglesia parroquial de Andilla (Cfr. Orfebrería y sedas valencianas, 1982, 
pág.199). 

La casulla muestra blonda de oro superpuesta, delimitando la cenefa 
central y los bordes de la prenda. 


CASULLA ROJA DE ESPOLÍN DE PLATA 
IGLESIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA MERCED. MURCIA. 
Tafetán tipo gro brocado en plata, oro y seda. 

116x71 cms. 

Manufactura valenciana (?). Mediados del siglo XVII. 


Un grandioso y sugerente motivo central ubicado en el tercio inferior de 
la casulla, organiza y preside el diseño ornamental que se muestra sobre la 
superficie de la misma, de un rojo de intensa luminosidad. Dicha composi- 
ción está integrada por una especie de nube o cascada plateada de contornos 
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blandos y sinuosos con el interior reticulado en seda roja, reservándose su 
centro a una corona floral de forma acorazonada en vivos tonos cálidos. En 
los extremos inferior y superior de esa amplia y flexible cartela se disponen 
respectivamente rugosos cartuchos de frutos espolinados en oro y una agru- 
pación floral de marcado naturalismo, materializada mediante la exquisita 
matización de sedas azules, verdes y malvas. Elementos florales, como rosas 
y dalias acompañadas de estilizadas hojas de acanto y de palma tejidas en 
plata, completan la decoración de la prenda, ocupando los dos tercios supe- 
riores, los cuales aparecen más despejados y luciendo mejor el rojo intenso 
del fondo. El delicado naturalismo de los motivos vegetales así como el bello 
y excelente dibujo de éstos recuerda a los diseños de artistas franceses, como 
Jean Revel y sobre todo las excelentes composiciones que para las fábricas 
de Tours realizó Louis Durand. No obstante, la viveza del color y la prefe- 
rencia por los interiores reticulados con motivos geométricos llevan a pensar 
en un probable origen valenciano para este tejido, aunque su traza muy bien 
pudo deberse a uno de los tantos decoradores franceses llegados a esa capital 
levantina para proporcionar dibujos y diseños para la potente industria textil 
de dicha zona. 

A pesar de que esos motivos sean todavía a gran escala y de que el color 
resulte enfático, algunos rasgos y cierto gusto por lo curvo-contracurvo pare- 
cen preludiar lo rococó. 


CASULLA ROSA DEL OBISPO MATEO. (Lámina XII) 

SANTA IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Tisú de oro brocado en sedas. 

180x65 cms. 

Manufactura francesa, Lyon (7). Segundo tercio del siglo XVIII (Anterior a 1752). 


La casulla, de clara estirpe dieciochesca, se corresponde con el único 
ornamento de color rosa que existía al menos hasta 1807 en la sacristía cate- 
dralicia, tal como refiere el inventario que del tesoro de la Fábrica Mayor se 
redactó en dicho año: “Item. una casulla color de rosa y oro con Matizes, 
galon ancho que fue del Espolio del Tltmo. Señor Matheo”. Nuevamente, hay 
que volver a incidir en la importancia que para el repertorio de textiles litúr- 
gicos de la Catedral supuso la aportación y la llegada de los ornamentos que 
integraron el ajuar del obispo don Juan Mateo López, en el cual no sólo figu- 
raron importantes piezas bordadas de origen italiano, tal como se ha visto, 
sino también espléndidos ejemplos del arte textil de su tiempo. En efecto, la 
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factura del tejido y la ornamentación que sobre su superficie se materializa 
se atienen a la refinada elegancia y al carácter preciosista y delicado que sin- 
gulariza a las mejores telas y manufacturas francesas de esos años centrales 
del Setecientos. El diseño integrado por una airosa sucesión de pequeñas y 
repetidas agrupaciones florales, encadenadas mediante finísimos tallos, se 
dispone en una ordenación simétrica que desarrolla verticalmente centros de 
forma romboidal, cuya fuerza ascensional se compensa con la líneas hori- 
zontales y diagonales que muestran las zonas de los extremos. No obstante, 
lo más característico de la composición ornamental de este tejido y que cons- 
tituye, a su vez, el argumento más poderoso para considerarlo como una cre- 
ación de las sederías lionesas es, sin duda alguna, la exquisita formulación 
del matizado de las sedas, cuyo colorido se atiene a las directrices imperan- 
tes en Francia durante los años en que la moda del textil seguía los gustos de 
la favorita real, Madame de Pompadour. Así, se advierte esa preferencia por 
los colores atenuados y sutiles, a veces incluso desvanecidos, en los que pre- 
dominan las tonalidades malvas, marrones y rosas, las cuales en este caso 
concreto se acompañan y contrastan con los tonos azules, que confieren la 
única nota vivaz a un conjunto extremadamente refinado, que debe encua- 
drarse entre la fuerza e intensidad de los diseños de Jean Revel —década de 
los 30- y los múltiples efectos brillantes de los tejidos de mediados del siglo 
XVITL 

Se debe destacar por su gran riqueza la franja de galón dorado que bor- 
dea la pieza y marca la cenefa central de la misma. Dicho adorno, trabajado 
todo él en láminas e hilo de oro atravesado, muestra un perfil sinuoso y se 
decora con ramilletes relevados abiertos alternativamente a derecha e izquier- 
da, según una disposición en diagonal. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N* 235, s.f. 


TERNO NEGRO DE LA PASIÓN. (Lámina XIID 
CATEDRAL DE MURCIA. 

Espumillón y damasco bordado en oro, plata y seda. 

110x67 cms. (casulla y planetas). 

218x47 cms. (paño humeral). 

Taller de Murcia. 1751-1752 

Francisco Rabanell (?). 


El terno negro de la Pasión, también denominado terno del Viernes 
Santo por estar reservado exclusivamente para tan señalado día del calenda- 
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rio litúrgico, es fruto de la munificencia del obispo don Juan Mateo López, 
tal como confirman diversas fuentes documentales. En concreto en su testa- 
mento otorgado en Murcia el 14 de octubre de 1752 dicho prelado hacía refe- 
rencia explícita al patrocinio de esta obra al declarar “que de mi orden se ha 
hecho un terno nuevo, el mas decente que se ha podido en esta ciudad com- 
puesto de casulla, dalmaticas, estolones para el dia de Viernes Santo, el que 
empezo a servir en este presente año, en mi muy Amada Esposa mi Santa 
Iglesia Cathedral, por estar indecente el que en ella havia para dicha funcion”. 

La realización de este juego litúrgico debió recaer, por tanto, tal como 
se especifica en el documento citado, sobre alguno de los bordadores activos 
en la ciudad de Murcia en esas fechas de mediados del Setecientos. Es más, 
teniendo en cuenta la personalidad del comitente de la obra y sobre todo su 
inclinación hacia el bordado de categoría, éste debió esmerarse en concertar 
la labor con el artífice de mayor prestigio que por entonces podía ofrecer el 
panorama artístico murciano, que a los ojos del obispo Mateo no pasaría de 
discreto, acostumbrado como él estaba a las grandes obras de los obradores 
romanos. Tal vez por esa razón el prelado justificó en esa su última voluntad 
la calidad de la obra, haciendo hincapié en que el terno era lo mejor que se 
había podido ejecutar en su entorno más inmediato. 

En cuanto al posible responsable de este importante trabajo, ciertos indi- 
cios llevan a pensar en el bordador catalán Francisco Rabanell y de confir- 
marse tal supuesto se trataría posiblemente uno de los primeros trabajos de 
envergadura que dicho maestro ejecutaría para el templo catedralicio. En 
efecto, apoya esta más que probable autoría el hecho de que tras la muerte del 
obispo Mateo fue Rabanell el bordador que de forma exclusiva asumió duran- 
te casi una década los encargos que el Cabildo murciano acometió con el fin 
de completar los vestuarios bordados del pontifical de ese obispo así como 
otras obras destinadas también para la Fábrica Mayor, entre ellas el gran 
dosel del presbiterio. Esa confianza constante que los canónigos murcianos 
depositaron en este maestro catalán se iniciaría tal vez a partir del prestigio 
que debió adquirir tras la realización del terno patrocinado por el obispo 
Mateo, obra que pudo llegar a suponer la consagración en Murcia del artífi- 
ce y el comienzo de una brillante actividad que tuvo como marco preferen- 
cial precisamente la sacristía catedralicia. 

El terno, conservado integramente, se compone de casulla, dos planetas, 
estolones y un paño de hombros, presentado todas las piezas un buen estado 
de conservación debido seguramente al uso restringido y excepcional que se 
ha hecho del mismo desde el momento de su creación, ya que sólo se utiliza- 
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ba una vez al año. No obstante, el paño de hombros muestra rasgos muy evi- 
dentes de haber sufrido una restauración o, al menos, ciertas reformas en los 
últimos años del siglo XIX o principios de la actual centuria, ya que presenta 
ciertos elementos decorativos que no corresponde ni en estilo ni en técnica a 
la labor bordada que se ofrece sobre la superficie de las restantes prendas. 

Tanto la casulla como las planetas mantienen la tradicional cenefa cen- 
tral, delimitada por un rico y ancho galón de oro de contorno sinuoso, labra- 
do con cintas y palmetas, que va conformado en su recorrido una cruz latina, 
lo que evoca modelos romanos, seguramente impuestos por el obispo. En el 
interior de ese espacio central se desarrolla una decoración vegetal muy esti- 
lizada, dispuesta según un eje vertical de marcada simetría bilateral, a partir 
del cual se van sucediendo los elementos ornamentales a saber largos tallos, 
flores y hojas de diversas formas y tamaños, volutas en forma de C y palme- 
tas, que se van desplegando alternativamente en estructuras abiertas y cerra- 
das a manera de candelabro. El anverso de la casulla remata esa decoración 
con unos motivos de hojarasca, que parecen simular una cartela con flor de 
la Pasión interior. Y sobre ello, en el crucero superior, va un cáliz de marca- 
do astil abalaustrado entre dos corazones con los siete puñales de la Dolorosa, 
montados sobre ráfagas de plata. El reverso de la propia casulla tiene por 
motivo central una filacteria con el anagrama INRI y montando en él las azu- 
cenas del Cabildo. Esta misma decoración se advierte en los reversos de las 
dos planetas, que en su anverso tiene una corona de espinas como elemento 
principal. Los laterales de las prendas son ocupados también con una deco- 
ración bordada, representando los tradicionales instrumentos de la Pasión, 
tales como los clavos, la lanza, la linterna, el gallo, la jofaina, la mano, los 
dados, la columna, las tenazas, los azotes y el martillo. 

El paño humeral presenta en el centro un gran tondo de perfiles recor- 
tados, en cuyo interior se figura el Calvario con las tres cruces. En los extre- 
mos, además de los bordados decorativos, figura el sol, la luna y algunas 
estrellas, completándose así los motivos simbólicos de la Pasión. Las piezas 
menores, o sea estolas, estolones y manípulos, sólo se enriquecen con un bor- 
dado decorativo, a base de encintados y arabescos, de estilizada configura- 
ción, que se entrecruzan en un complejo diseño, que centra una cruz de sinuo- 
sos perfiles flameados. Esa decoración, muy distinta de la vegetal y floral de 
las piezas mayores, evoca modelos italianos como los adornos del terno 
morado del propio obispo Mateo. 

Técnicamente se trata de un bordado sobrepuesto con presencia mayo- 
ritaria del oro tendido en la labor de casi la totalidad de los motivos; oro mati- 
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zado en los corazones y sus ráfagas; algo de realce y cordoncillo para perfi- 
lar y formar algunos elementos del adorno. Se advierte asimismo la presen- 
cia discreta de la hojilla, el canutillo y la lentejuela. Todo lo cual contribuye 
a la espectacularidad y gran riqueza de las piezas, aunque éstas nunca alcan- 
zan la calidad y finura de las otras obras sufragadas por don Juan Mateo, tra- 
idas por él de Italia. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.H.PM. Prot, 2511, ff. 360v-361; A.C.M. Acta Capitular de 28 de 
junio de 1754, ff. 405v-406; A.C.M. Libro N* 235, s.f.; A.C.M. Leg. 682. 

J. López Maymón, 1926, s.p.; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 24. 


PAÑOS DE PÚLPITO DEL TERNO BLANCO 


DEL OBISPO MATEO. (Lámina XIV) 
CATEDRAL DE MURCIA. 

Restaño de plata bordado en oro. 

112x255 cms. 

Taller de Murcia. 1756 

Francisco Rabanell. 


Según los inventarios catedralicios estos paños de púlpito formaban parte 
del conjunto correspondiente al terno blanco conocido como “del obispo 
Mateo”, aunque difiere claramente en estilo de las demás piezas del mismo, 
manifestándose en ellos lo menudo y curvilíneo del Rococó, frente a los gran- 
des motivos que caracterizaban a los otros ornamentos. También en composi- 
ción y en los motivos decorativos. Y ello fue así, a pesar de que los hizo el 
mismo bordador que se ocupó de las dalmáticas de dicho terno y tan sólo pocos 
años después, tal como se documenta. Así, lo revelan las cuentas de la Fábrica 
Mayor de 1756, donde figuran la compra de restaño de plata blanco proceden- 
te de Roma para su realización así como los pagos al artífice Francisco 
Rabanell por el trabajo y materiales empleados en bordar, entre otras cosas tres 
paños de púlpito con las “Armas de esta Santa Iglesia”. A falta de pruebas 
resulta imposible justificar ese cambio de unas piezas respecto a las otras aun- 
que todas ellas formaban parte del mismo terno, pues el citado inventario de 
1807 no deja lugar a dudas. Seguramente, la recepción de nuevos modelos o 
modas sea lo único que se pueda argumentar en favor de ese extraño cambio. 

Las piezas en cuestión resultan grandiosas y ricas, destacando en el cen- 
tro del tejido liso una voluminosa cartela central de perfil acorazonado, inte- 
grada por rocallas y movidos elementos vegetales, que además incorporan 
arriba y abajo grandes conchas o veneras, todo ello emparentado con mode- 
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los ornamentales de Francois Boucher, especialmente con los grabados de la 
serie “Las estaciones”, de hacia 1730 (Berliner, Lám. 347, pág. 90). En su 
interior se inserta la representación del escudo del Cabildo, constituido por 
la tradicional jarra con el ramo de azucenas, motivos florales estos últimos 
que se abren en abanico, mostrando un nervioso y agitado movimiento. Esta 
refinada decoración central se completa con la labor bordada que hace de 
marco o borde con una ancha cenefa en la se van entrelazando sinuosa y rít- 
micamente formas ya muy cercanas a los “cartouches” de rocallas, com- 
puestas por motivos curvos de dibujo asimétrico y mixtilíneo, tallos y hojas 
de acanto así como capullos florales dispuestos en perfil. Esta franja se acen- 
túa en los extremos diagonales y en los centros mediante grandes palmetas, 
conchas y flores de lis de contornos recortados, cuyo interior se enriquece 
con redecillas y lentejuelas. Las piezas se bordean con ancho fleco de oro 
salomónico. 

La labor bordada de gran relieve, responde a la técnica del oro atrave- 
sado en realce, incorporando también la presencia del cordón y el cordonci- 
llo de oro para destacar y perfilar algunos motivos. Ello contribuye decidida- 
mente al rico efecto de las piezas y a su espectacularidad con el abundante 
hilo de oro brillante. 

El trabajo que ofrecen los paños de púlpito revelan a su artífice, 
Francisco Rabanell, como un bordador experimentado en la obtención de 
efectos ricos y llamativos, cuya labor comienza a orientarse por estos años 
hacia los conceptos y formas caprichosas de la ornamentación propia del 
Rococó, aunque no exenta de cierta ampulosidad y grandilocuencia. En resu- 
men, estas piezas vienen a marcar un profundo cambio en el bordado mur- 
ciano, que inicia a partir de aquí un nueva etapa al asumir el novedoso reper- 
torio decorativo que introduce la moda francesa a través de los estilos 
Regencia y Luis XV, cuyas primeras manifestaciones en los bordados y tex- 
tiles españoles comenzaran a percibirse durante el reinado de Fernando VI, si 
bien con frecuencia interpretados a la manera tradicional barroca con un sen- 
tido de abigarramiento, lejano aún de la típica ligereza rococó, que en estos 
paños de púlpito se aprecia bien en la densa orla del borde, si bien los cons- 
tantes ritmos curvos y contracurvos, encadenados unos con otros, de sus 
motivos decorativos avalan ya un decidido entusiasmo por el Rococó. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Leg. G-91, Cuentas de Fábrica de 1756; A.C.M. Libro N* 253, 
S.p. 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 31. 
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TERNO ROSA. (Lámina XV) 

REAL SANTUARIO DE SANTA Y VERA CRUZ. CARAVACA DE LA CRUZ. 

Raso brocado en plata y seda; Espolín de seda y plata; El capillo de la capa pluvial bordado 
en oro, plata y seda. 

Casulla: 108x62 cms. 

Capa:220 cms. de diámetro. 

Dalmática: 113x126 cms. 

Manufactura inglesa (Spitalfields),(?) y Manufactura valenciana. H. 1750-1760. 


Salvo leves diferencias técnicas originadas por el entrecruzamiento y 
dirección de la trama suplementaria del hilo metálico y de sedas -horizontal 
y diagonal-, las dos clases de tejido utilizadas en la confección de este juego 
litúrgico responden a una misma modalidad, el brocado a través de pequeñas 
lanzaderas o brocas. Mayor diferencia se advierte en la decoración que mani- 
fiestan ambos textiles, pues a pesar de ser prácticamente contemporáneos su 
diseño se atiene a dos concepciones muy distintas, aunque con un origen 
común en lo francés. Una, patente en las dalmáticas y en la capa, claramen- 
te relacionada con las sedas brocadas inglesas, conocidas popularmente 
como Spitafields, cuyos rasgos más conocidos coinciden con lo que se 
observa en este terno de Caravaca. La otra, presente en la casulla y en la 
cenefa de la capa, parece responder a las típicas interpretaciones que se lle- 
varon a cabo en Valencia de los elaborados tejidos lioneses. La vinculación 
con el tejido inglés, en función de las características hasta el momento enun- 
ciadas por Peter Thornton para la plena identificación de estos textiles, las 
cuales no son absolutamente categóricas ni para los propios investigadores 
británicos ante la escasos ejemplos que han logrado llegar hasta el presente 
de esos Spitafields, debe hacerse por tanto con todas las reservas posibles, 
pues la probabilidad de que se trate de un género francés inspirado en la 
moda inglesa de mediados del Setecientos tampoco puede ser por completo 
desechada, dada la gran popularidad que las sedas inglesas de ese período 
alcanzaron por toda Europa, llegando a rivalizar con las manufacturas de 
Lyon y Tours en los mercados de las colonias americanas así como en la 
Península Ibérica y en Alemania. No obstante, si lo inglés se impuso duran- 
te algunos años en la moda del textil europeo, alcanzando incluso un efíme- 
ro y momentáneo triunfo sobre la industria francesa en esos territorios cita- 
dos, nada habria de extraño que el tejido de este terno respondiera a una 
manufactura británica, teniendo en cuenta además que la tradición mantiene 
que el vestuario litúrgico está confeccionado con un traje de corte de la espo- 
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sa de Fernando VI, la reina doña Barbara de Braganza, cuya ascendencia por- 
tuguesa y las propias modas cortesanas imperantes durante su reinado pudie- 
ron hacerla preferir para la hechura de algunos de sus vestuarios los tejidos 
en boga por aquellos años, es decir, lo inglés, en detrimento de lo estricta- 
mente galo, lo que incluso y extralimitando la cuestión podría ser interpreta- 
do como un gesto más de esa neutralidad de la que intentó hacer gala ese rey 
conocido como el Pacificador. Por tanto, teniendo en cuenta todo ello y 
según los rasgos básicos para el reconocimiento de las sedas inglesas apun- 
tamos esa posible naturaleza para el textil de este ornamento, no sólo por los 
significativos parecidos que mantiene con tejidos identificados como tales 
Spitafields y conservados en el Museo Victoria and Albert de Londres sino 
también por la presencia de las redes hexagonales en la superficie del fondo 
del tejido, el gusto por el hilo de plata en vez del oro para la consecución de 
efectos lumínicos muy claros e indefinidos, el aislamiento de los sembrados 
florales a través de líneas de enmarque reflejadas mediante un dibujo con- 
céntrico y desvaído así como por la sobriedad, que no pobreza, existente en 
las matizaciones de la sedas que conforman esos ramilletes. Sin embargo, y 
a pesar de mostrar esas singularidades propias de lo inglés, la traza del textil 
no deja de ser una mera copia del estilo rococó francés, cuyo mejor interprete 
en Inglaterra fue la decoradora Anna Maria Garthwaite, artista a la que gene- 
ralmente se suelen atribuir los diseños de mayor calidad y elegancia mani- 
festados en la sedería inglesa. Precisamente con ella y sus labores se rela- 
ciona este tejido de Caravaca, en particular con un dibujo que para la deco- 
ración textil realizó dicha artífice en 1748, que se conserva en el Victoria and 
Albert Museum con el N* 5986-9 (P. Thornton, Baroque and Rococo Silks , 
London, 1965, pág. 183). 

La composición ornamental del tejido se dispone sobre un fondo de 
color rosa intenso y luminoso —tonalidad original que únicamente se aprecia 
debajo del capillo de la capa—, cubierto casi por completo de un fino y frágil 
enrejado o tela de araña de dibujo hexagonal que dista mucho de la rotunda, 
y a veces un tanto exagerada, trama reticular que aparece en los textiles his- 
panos con similar estructura. Curiosamente ese gusto por la labor de red se 
da en dos países —Inglaterra y España—, donde el bordado y, en menor medi- 
da, el encaje tuvieron un gran protagonismo a finales del siglo XVII, al tiem- 
po que se trata de un rasgo que denota la vigencia aún en fechas tan avanza- 
das como éstas de mediados del Setecientos del diseño textil francés del rei- 
nado de Luis XIV, algo que en las composiciones francesas del Rococó, 
incluso poco anteriores, había sido por completo superado y olvidado. 
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El adorno suplementario, de carácter exclusivamente vegetal, se reduce 
a un sembrado más o menos simétrico de pequeños ramilletes con flores cua- 
dripétalas, cuya dirección oscila alternativamente a derecha e izquierda, 
según un eje de marcado sentido ascensional. La policromía de esos elemen- 
tos florales está muy lejos de la vivacidad española o la exquisitez francesa 
al mostrar una moderada gradación que va desde el color marfil al marrón 
oscuro, lo que contrasta con la sutil y preciosista utilización del hilo de plata, 
que en las modalidades de escarchado y entorchado va figurando estilizados 
motivos de flores y tallos, de contornos muy redondeados, que se extiende en 
un sinuoso y ligero movimiento, contribuyendo a esos efectos indefinidos 
que constituyen sin duda alguna lo más logrado de esta decoración. 

La casulla, la cenefa de la capa e incluso el capillo de ésta, según lo 
dicho, responden a tejidos diferentes, probablemente fabricados en España y 
más concretamente en el área levantina, o sea en Valencia. Su decoración asi 
parece confirmarlo, respondiendo a la exuberancia y abigarramiento orna- 
mental de corte naturalista muy línea con el estilo de Jean Revel. En ella van 
entremezclándose de manera un tanto confusa, debida más a los distintos cor- 
tes que se advierten en el tejido que a un deseo de asimetría parcial, agrupa- 
ciones de flores y frutos en tonos cálidos y alegres con formas aveneradas tra- 
bajadas en hilo de plata. Todo ello, a su vez, superpuesto a un adorno de dimi- 
nutas y esquemáticas flores dispuestas en diagonal y dibujando formas rom- 
boidales de evidentes recuerdos seiscentistas, El capillo, labrado exclusiva- 
mente en plata, muestra en su centro un bordado en punto llano de oro, plata 
y seda perfilado por cordoncillo de oro, de no más que correcto dibujo, que 
representa el escudo de Caravaca de la Cruz. Esa composición bordada, 
obviamente, debió realizarse tras la llegada del tejido a esta población donde 
se readaptaría para su uso litúrgico, por lo que muy bien tales trabajos pudie- 
ron ser llevados a cabo por artífices caravequeños de ese momento del 
Setecientos. El terno se reservó, dado tanto su alta calidad artística y material 
como el hecho de ser una donación de la reina, para las funciones más solem- 
nes del culto a la Santísima Cruz. 

Obra señera y de especial importancia por lo que respecta para el patrl- 
monio textil español y también para el europeo, precisamente por la escasos 
ejemplos que han llegado hasta el presente de estos elegantes y exquisitos 
diseños textiles. La presencia de este juego de ornamentos en la sacristía del 
Santuario de la patrona viene a dar una buena idea de la que riqueza y la mag- 
nificencia que llegó a alcanzar aquel ajuar, contribuyendo de manera desta- 
cada todo ese repertorio de prendas a la magnificencia y brillantez de la litur- 
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gia que en ese templo se desarrolló durante siglos, digna, muy posiblemente, 
de ser calificada casi como de rango catedralicio. 


FRONTAL DE ALTAR BLANCO Y AZUL DE ESPOLÍN. (Lámina XVI) 
CONVENTO DE SAN ESTEBAN. CEHEGÍN. 

Moaré de seda brocado en plata y sedas. Raso de seda brocado en plata y seda. 

67X262 cm. 

Manufactura valenciana. Hacia 1750-1760 


El frontal se estructura en franjas alternativas de tejido brocado blanco 
y azul respectivamente. Las primeras presentan un rico fondo ennoblecido 
por la presencia de pequeños motivos florales en relieve de rítmico trazado 
sobre los que superpone, sembrando todo el campo de la estofa, una orna- 
mentación de carácter vegetal, de gran delicadeza, formada por agrupaciones 
de ramilletes y guirnaldas en dinámica composición. El colorido es múltiple 
fundiéndose y destacando alternativamente zonas y agrupamientos y llaman- 
do la atención las sutiles gradaciones cromáticas del verde, rosa, violeta, 
magenta, salmón y amarillo que en combinación con el hilo de plata escar- 
chado dan como resultado un tejido rico en contrastes de luces y sombras y 
muy especialmente en brillos. El otro tejido presenta características similares 
si bien en este caso la superficie del raso se muestra lisa y brocada exclusi- 
vamente en un original espolinado de plata que va dibujando largos ramea- 
dos de contornos curvilíneos con hojas y flores de diferentes tamaños y for- 
mas combinados con un laberíntico entramado de cintas ondulantes de alma 
reticulada que se complementan con minúsculas flores y coronas de laurel 
todo ello en vivos tonos azules y blancos. Todo da a entender que se trata de 
una muestra sumamente representativa de los ricos tejidos labrados durante 
el periodo rococó como patentiza esa decoración jovial y de efectos desorde- 
nados y juguetones muy lejos ya de las ampulosas y a veces ásperas creacio- 
nes del pleno barroco. 

Aunque resulta dificil de determinar el origen de fabricación de este 
tejido la lógica hace pensar en una más que probable procedencia valenciana. 
Se conoce un tejido idéntico a éste de Cehegín existente en las colecciones 
textiles del Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid. 


DELANTAL DE LA VIRGEN DEL ROSARIO. 
MONASTERIO DE SANTA ANA. MURCIA. 
Tisú de plata bordado en oro y seda. 


261 


810x825 cms. 
Taller murciano. Mediados del siglo XVII. 


Esta suntuosa prenda, de rico tejido, forma conjunto con un manto, aun- 
que éste sólo lleva bordabas sus franjas laterales. Por el contrario, el delantal 
aparece totalmente cubierto de dicha labor, que muestra un abigarrado sem- 
brado floral, compuesto simétricamente, aunque alternan grandes motivos 
con otros menores, que a su vez ofrecen diferentes configuraciones, de lo que 
deriva una variedad y riqueza, que se acentúa en los bellísimos motivos de 
seda, en exquisitas gamas de rosas, malvas y azules, junto a los verdes de sus 
espinosas hojas. Destacan sobre todo las flores, en parte en oros en parte en 
sedas, que demuestran una especial técnica y habilidad, conjugándose distin- 
tos puntos, incluso aplicaciones de pedrería y lentejuelas. Dichas flores des- 
tacan igualmente por su hermosos y llamativo diseño, de configuración geo- 
métrica, lo que junto al gran volumen de las flores principales evoca las labo- 
res de la primera parte del siglo XVIII. Sin embargo, la técnica, el colorido y 
la rizada puntilla de oro indican a las claras una fecha más avanzada, como 
de mediados de la centuria. 

Ciertamente, esta obra constituye una de las mejores realizaciones del 
bordado dieciochesco en Murcia, que desdice de todo lo conocido hasta ahora 
en la región, aunque no hay nada que contradiga su realización en el taller 
murciano, quizá por alguno de los maestros catalanes establecidos en Murcia 
a mediados de siglo, como Rabanell o el recién llegado Marques, los cuales 
indudáblemente introdujeron nuevos aires en el bordado local. Su relación 
con las labores de los tejidos es tan evidente que su anónimo autor parece que 
pretendió copiar uno de ellos. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRAFICAS. 

J. Rivas Carmona, 1990, págs.108 y 198. 


CASULLA DE PLATA 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN JUAN BAUTISTA. ABARÁN. 
Plata bordada en oro y seda. 

180x64 cms. 

Taller de Murcia (?). H. 1760. 


Presenta el fondo cubierto por completo con una labor bordada de canu- 
tillo y hojuela de plata, de dibujo en ondas o escamas, las cuales dan lugar a 
unos bellos contrastes de luces y sombras en ajedrezados. Sobre esta cuidada 
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superficie hay un segundo bordado en oro y matices de sedas, dispuesto en 
bandas verticales, las cuales se individualizan mediante una ancha retorcha 
labrada en oro de contornos sinuosos, en cuyo interior se muestra una deco- 
ración de carácter geométrico —zigzag— y tornapuntas contrapuestas, todo 
ello apuntando hacia el Rococó. Esa ornamentación suplementaria de la casu- 
lla ofrece un cambiante y rítmico sembrado de pequeños ramilletes florales, 
de marcado naturalismo, aunque adaptados a las típicas estilizaciones roco- 
có, ordenados en leves diagonales asimétricas. Estos motivos vegetales se 
materializan a través de delicadas matizaciones trabajadas en largas puntadas 
de vivas sedas rojas, granas, azules, amarillas y verdes, que aparecen com- 
plementadas con pequeñas flores y hojas bordadas en hilo de oro. 

Obra típicamente dieciochesca donde se hacen patentes las notas más 
comunes de la estética del Rococó, según lo indicado. En especial hay que 
destacar el exquisito y hábil trabajo de la aguja, casi inapreciable, para obte- 
ner la apariencia de los ricos tejidos brochados, tan propios de la segunda 
mitad del Setecientos. En efecto, a simple vista se origina un artificioso enga- 
ño que confunde a la percepción y sugiere una labor fruto de la intervención 
del telar y no de la mano directa del artífice, originándose una compleja ambi- 
gúedad al asumir el bordado, es decir lo superfluo y estrictamente decorativo, 
la función de soporte y elemento estructural de toda la composición. En defi- 
nitiva, la base textil se ha convertido en pura decoración mediante un proce- 
dimiento técnico que por otra parte no presenta una gran complejidad, a pesar 
de que así se insinue, pues en realidad el trabajo responde a un punto de sobra 
conocido como es la plata atravesada. Otra peculiaridad del bordado rococó, 
magistralmente conseguida mediante la multiplicidad de los brillos y la rít- 
mica disposición de los sembrados florales, es la obtención de una superficie 
resbaladiza, sin principio ni final, en la que casi ha desaparecido toda refe- 
rencia de polarización y centralidad, mantenidas únicamente por esa deferen- 
cia hacia la tradición de individualizar de algún modo la cenefa central. 

La casulla es, sin duda, una de las mejores y más notables manifesta- 
ciones que del bordado rococó se conservan en la actual diócesis de 
Cartagena, pudiéndose parangonar en calidad tan sólo con algunas relevantes 
piezas del ajuar catedralicio u otras de carácter igualmente excepcional, como 
el vestido de gala de la Virgen del Rosario del Monasterio de Santa Ana de 
Murcia. Precisamente, con esta última obra hay que relacionar la casulla de 
Abarán al mostrar ambos bordados ciertas similitudes en cuanto a su técnica, 
que tal vez pudiera responder a la obra de un mismo artífice, aunque por el 
momento sea desconocido este magnífico bordador, radicado probablemente 
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en Murcia. Aquí, no obstante, se advierte un mayor virtuosismo, superando 
la delicadeza y la habilidad del ya de por sí exquisito trabajo conservado en 
el referido monasterio murciano. La casulla posiblemente proceda del desa- 
parecido oratorio de San Felipe Nerí de Murcia, llegando a su actual ubica- 
ción en la parroquia de Abarán de la misma forma que la ya citada casulla del 
cardenal Belluga. De confirmarse tal suposición habría que estimar el ajuar 
de esa casa de religiosos como uno de los más suntuosos de toda la Murcia 
del Setecientos, si bien la obra perdida, sobre todo conventual, ha sido tanta 
que impide establecer comparación o valoración alguna en función de los 
ejemplos que han llegado hasta la actualidad. 

El bordado responde a los puntos de la plata y el oro atravesado y al 
matiz de seda al pasado. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

M.Pérez Sánchez, 1990, pág. 44. 


CASULLA BLANCA DEL RACIONERO 
MARÍN Y LAMAS. (Lámina XVII) 

SANTA IGLESIA CATEDRAL, MURCIA. 

Lama de plata bordada en oro y seda. 

110x65 cms, 

Taller de Murcia (?). Tercer cuarto del siglo XVII. Anterior a 1764. 


La prenda parece corresponder a la descrita en el inventario del tesoro 
catedralicio de 1807 como “Item. Una casulla de lama, bordada de oro de 
realce y matices con todo lo necesario que fue del oratorio del señor Marin y 
Lamas”. Ciertamente, la casulla, que no forma parte de ningún terno o juego 
litúrgico, debe identificarse con el ornamento referido en el citado inventario, 
ya que las restantes casullas sueltas de color blanco existentes en la sacristia 
catedralicia en 1807 se atenían a tejidos brocados sin incorporar ninguna de 
ellas la labor bordada, salvo la que se menciona como antigua pertenencia del 
que fuera uno de los más importantes patrocinadores de empresas artísticas 
de la Murcia de mediados del siglo XVII. 

En efecto, nada tiene de extraño que Marín y Lamas, eclesiástico de 
gustos refinados y exquisitos, propietario de una importante biblioteca y 
auténtico aficionado a las obras de arte, contara entre los ornamentos para su 
uso personal con piezas bordadas de categoría, sobre todo teniendo en cuen- 
ta que el mismo se ejercitó, y no sin éxito, en el bordado, actividad de la que 
debió ser un auténtico diletante, a la par que un gran admirador, tal como 
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correspondía a un personaje de la alta sociedad de su tiempo en contacto con 
el entorno de la Corte y partícipe de las caprichosas costumbres, etiquetas y 
maneras que, importadas desde la vecina Francia, allí se imponían como nor- 
mas de conducta y selecta educación “a la francesa”. Incluso cabría la posi- 
bilidad de suponer que la casulla fuera bordada personalmente por su propie- 
tario, pues no en vano la propia Catedral contaba entre su repertorio textil con 
importantes piezas realizadas por dicho personaje, lo que en definitiva lo des- 
cubre como un auténtico y experimentado artífice en dichos trabajos y no un 
mero y simple aficionado de discreta producción, ya que de otro modo difí- 
cilmente se hubiera atrevido a responsabilizarse en la ejecución de los escu- 
dos bordados destinados a adornar el terno carmesí milanés, obra de altura y 
gran coste confeccionada originariamente, según ya se indicó, para el propio 
arzobispo de Valencia. 

Fuera quien fuera el autor de la pieza lo que si es cierto es que la pren- 
da no desmerece de las mejores obras bordadas del templo catedralicio, mos- 
trando curiosamente algunos rasgos de su diseño ciertas similitudes con lo 
italiano y, concretamente, con la peculiar técnica del bordado en líneas con- 
céntricas que introduce e impone en España Matías Gasparini durante los 
años en que estuvo trabajando en la decoración interior de los salones del 
nuevo Palacio Real. Esa referencia directa a Italia tampoco constituye nada 
de particular, teniendo en cuenta la constante llegada a Murcia de obras artís- 
ticas procedentes de ese país y no únicamente esculturas o pinturas, como 
hasta ahora se conocía, sino también y muy especialmente de prendas borda- 
das, de las cuales la Catedral posee una extensa y más que digna representa- 
ción. 

La casulla de corte recto, es decir a la manera clásica italiana, se ads- 
cribe a la cronología del período rococó, figurando entre las peculiaridades 
más llamativas de este estilo algunos detalles, como los ramilletes unidos por 
lazos de cintas, las insinuaciones a la forma de la rocalla, la presencia de ele- 
gantes jarrones de variado diseño, de inspiración chinesca en algún caso, así 
como el gusto por combinar la seda matizada con el hilo y la lámina de oro 
en sus más diversas variantes —camutillo, hojuela, cordón, y lentejuelas—. Pero 
esa interpretación ornamental del Rococó se realiza según un esquema com- 
positivo que mantiene vigente la tradicional separación en bandas verticales, 
sin que la decoración de las mismas traspase los límites de separación entre 
las zonas laterales y la cenefa central. Esta última, delimitada por un rico y 
ancho galón dorado de contornos curvos-contracurvos, ofrece una vistosa 
decoración con cuatro cartelas de perfil mixtilíneo dispuestas en hilera y pre- 
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sididas por jarrones y ramilletes de flores de tipo naturalista. Esa clara orde- 
nación vertical que aparece en la cenefa central contrasta con el mayor desor- 
den, o si se prefiere asimetría rococó, que aparentemente se desarrolla en los 
extremos de la prenda, donde figura un bello diseño de tornapuntas concén- 
tricas abiertas sucesivamente a derecha e izquierda y enlazadas por medio de 
pequeñas conchas o rocallas, de las que nacen a su vez largos tallos a los que 
asocian flores y hojas de formas y colorido muy diverso. 

El bordado responde a la técnica del sobrepuesto, utilizándose el oro 
tendido o atravesado y el matiz para la mayoría de los elementos; realce y car- 
tulina para marcar las sombras y profundidades así como para los jarrones y 
algunos motivos florales; cordoncillo y cadeneta para perfilar, además de una 
abundante presencia de el canutillo y la hojuela y en menor medida de las 
lentejuelas. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N? 235, s.p. 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág.55. 


CAPA ROJA DE ESPOLÍN DE ORO Y PLATA. (Lámina XVII) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA, 

Raso de seda brocado en oro, plata y seda. 

276 cms. diám. 

Manufactura valenciana (?). H. 1760-1765, 


El diseño de la capa es prácticamente similar al de la casulla rosa de 
espolín de plata que también se conserva en ese monasterio de clarisas. En 
efecto, el dibujo que aquí se manifiesta se adscribe a la tipología de cintas- 
meandro, que de forma casi constante se reflejó en los textiles fabricados 
durante la década los 60 y primeros años de los 70. En este caso concreto, el 
modelo se aproxima a los diseños originales franceses, pues aunque ofrece 
también unas particularidades propias y comunes, que permiten catalogarlo 
como un tejido de naturaleza ajena a lo francés, se aprecia una mayor influen- 
cia de los diseñadores textiles galos y un interés por reproducir fielmente las 
trazas por ellos difundidas. Así, por ejemplo, es de destacar la presencia en la 
decoración del fondo del tejido de unas franjas ondulantes que imitan la apa- 
riencia de crines de caballo o pelo de animal, elemento decorativo éste que se 
impuso durante un corto periodo de tiempo en las sederías lionesas, exacta- 
mente entre 1760 y 1765, por expreso deseo de la esposa de Luis XV, la reina 
María Leczinska, en homenaje y recuerdo, al parecer, de su tierra natal. La 
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difusión de ese novedoso motivo no tardaría en llegar a otros centros textiles 
europeos, según parece demostrar un tejido de fabricación sueca pertenecien- 
te a la Colección Berch del Museo Nordiska de Estocolmo (Thornton, pág. 
187, fig. 96 A), cuyo diseño viene siendo atribuido al decorador francés Jean- 
Eric Rehn, ofreciendo dicho tejido significativos paralelismos con esta capa 
conservada en el Monasterio de Santa Clara la Real de Murcia, Por tanto, no 
habría nada de extraño que el diseño se debiera al igual que el ejemplo sueco 
a alguno de los artífices franceses que llegaron a España para realizar dibujos 
con destino a las fábricas de seda valencianas. Confirma esa suposición la ori- 
ginal configuración del encintado suplementario, organizado en dos franjas 
paralelas trabajadas en hilo de plata y oro, las cuales adoptan un perfil de flo- 
res o formas lobuladas muy similares a las que muestra un boceto que para la 
fábrica textil de los hermanos Zucci de Venecia realizó un anónimo artista 
francés (Thornton, pág. 187, fig.96 B). Lo propiamente español, o mejor 
dicho valenciano, se descubre en ese gusto por el ramaje grueso y largo dis- 
puesto ordenada y rítmicamente en diagonales contrapuestas y del que surgen 
hojas y flores de amplio formato y con un marcado carácter naturalista, en 
conformidad al estilo creado varias décadas antes por Jean Revel. 


CASULLA VERDE DEL OBISPO ROJAS Y CONTRERAS. 
(Lámina XIX) 

SANTA IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Raso bordado en oro y seda. 

112x653 cms. 

Taller de Madrid o de Italia (?). H. 1760-1770. 


La decoración bordada del ornamento, uno de los más interesantes y 
ricos del templo catedral murciano, parece ajena a lo conocido y documenta- 
do hasta el momento como obra de taller murciano. En efecto, la casulla no 
tiene paralelismos ni similitud alguna con otras piezas conservadas en tem- 
plos de la actual diócesis de Cartagena ni tampoco con la producción de otros 
importantes centros artísticos españoles, tales como Sevilla o Granada, al 
menos con respecto a las obras que los estudios sobre estos destacados focos 
del bordado español han dado a conocer hasta la actualidad. Si en cambio, se 
puede afirmar con toda seguridad que existen ciertas afinidades estilísticas 
con determinadas obras bordadas que se conservan en el Palacio Real de 
Madrid, en concreto con la cortina amarilla del lecho mortuorio de los Reyes 
de España, que según María Luisa Barreno Sevilla debe atribuirse a los artí- 
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fices italianos llamados por Carlos II para la decoración interior de esa resi- 
dencia real. La vinculación de esta casulla del obispo Rojas y Contreras con 
la citada colgadura amarilla se muestra sobre todo en el elaborado y abstrac- 
to diseño, de suma complejidad, ordenado en torno a un largo y sinuoso 
encintado de terminaciones en roleos, decorado en su interior con pequeñas 
rosetas, que acota en cierta manera un espacio cerrado interno que va siendo 
invadido de forma resuelta por un despliegue de elementos florales de grue- 
so trazado y diseño sumamente estilizado. La zona central de la casulla se 
resuelve mediante una heterogénea y esquemática ornamentación, de carác- 
ter ciertamente exótico, dispuesta según un rígido eje de simetría vertical, 
figurando en ella cartelas geométricas y vegetales, gruesos perlados, cuernos 
de la abundancia, hojas de acanto, redecillas mixtilíneas, motivos en plume- 
ro y flores, todo ello representado según las más variadas perspectivas. Una 
cenefa bordada de diminutas rocallas contrapuestas recorre de continuo el 
borde de la prenda a manera de galón. 

La obra es, sin lugar a dudas, de hacia 1760-1770, no sólo por esos pare- 
cidos con las realizaciones de los obradores de la Corte activos en ese perío- 
do o la hechura de la prenda a la española, es decir “de guitarra”, sino tam- 
bién por la composición en general que, aunque respeta unos ejes de simetría 
y una marcada regularidad, da la sensación de cierto desorden y un gusto por 
lo caprichoso y extravagante, si bien carece de la delicadeza y exquisitez de 
las más genuinas creaciones del Rococó, entonces imperante. El autor de la 
prenda pudo ser probablemente un artífice español de un más que aceptable 
nivel, cercano al entorno cortesano o al menos al tanto de las novedades que 
allí se producían, sin que se pueda descartar tampoco la posibilidad de que la 
pieza sea una obra importada desde la propia Italia, tal vez de Nápoles, reino 
que como es bien sabido mantiene durante ese período unas estrechísimas 
relaciones culturales y artísticas con España, siendo Murcia uno de los prin- 
cipales centros donde se manifiestan estos intercambios. La posibilidad de 
ese origen italiano puede ser confirmada por la semejanza de obras conoci- 
das de dicha procedencia, como uno de los trajes morados del venerado Niño 
Jesús de Praga, fechado en 1754 (Zoroslava, 1949). Desde luego, lo único que 
si parece del todo cierto es que el ornamento debió ser encargado o adquiri- 
do a un obrador de cierta categoría dada la personalidad de su propietario, el 
obispo de Cartagena don Diego de Rojas y Contreras. 

La técnica responde al punto de oro llano, punto de matiz cortado, car- 
tulina y realce. Abundante presencia de la lentejuela de plata y del cordonci- 
llo de oro. Se debe destacar la calidad del raso de seda. 
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FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 
A.C.M. Libro N* 235, s.p.; A.C.M. Leg. 263. 


FRONTAL ROJO DE SANTIAGO. (Lámina XX) 

IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO, JUMILLA. 

Raso de seda brocado en oro. 

280x77 cms. 

Manufactura toledana. Real Fábrica de Miguel Molero (?). H. 1760-1770. 


La superficie del ornamento aparece dividida a la altura de su tercio 
superior por un amplio galón labrado en hilo de oro, decorado con un sinuo- 
so encintado concéntrico, el cual viene a individualizar la zona de la fronta- 
lera del frontal propiamente dicho. El diseño compositivo de ambos campos, 
aunque ligeramente diferente, responde en general a un mismo espíritu, ofre- 
ciendo un repertorio decorativo prácticamente similar, en el que dominan los 
motivos vegetales y florales así como los símbolos santiaguistas. Así, el espa- 
cio del frontal se cubre casi por completo con una uniforme, simétrica y labe- 
ríntica trama de rameados de distinto grosor, que van entrecruzándose en rit- 
mos diagonales, curvos y contracurvos y confluyendo a su vez en distintos 
centros alternativos, que son ocupados bien por conchas rematadas en rami- 
lletes abiertos en abanico bien en resplandores de diseño ligeramente rom- 
boidal, en los que se inscribe el emblema de la orden de Santiago; los pocos 
espacios vacíos que restan se siembran con pequeñas estrellas y soles. Esta 
abigarrada configuración se rompe en la zona central, la cual se destaca 
mediante la presencia de dos turgentes y carnosas rocallas, que centran a la 
representación en hilera de los tradicionales símbolos santiaguistas, es decir 
la concha y la cruz, además de aparecer también otros elementos iconográfi- 
cos habituales, como son la estrella, la corona y el Arca de Santiago, ésta últi- 
ma dispuesta sobre nubes, los que aluden al milagroso hallazgo de los restos 
del apóstol en el Campo de la Estella. La frontalera muestra una ornamenta- 
ción integrada por cartelas mixtilíneas con acantos, que en su interior llevan 
cruces de Santiago, guirnaldas y compactos motivos vegetales. 

La inexistencia de documentación o información al respecto impide por 
el momento establecer o identificar con toda exactitud el centro textil donde 
el ornamento fue fabricado, tal vez en unión de otras prendas con las que for- 
maría un juego o vestuario completo, que dada la riqueza y aparato así como 
los símbolos y el color litúrgico que manifiesta el frontal estaría destinado 
obviamente a la fiesta del titular de ese templo jumillano. No obstante, a 
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pesar de esa falta de datos el dibujo compositivo del tejido y su propia técni- 
ca llevan a vincularlo con la producción textil toledana y especialmente con 
las realizaciones de la fábrica que la familia Molero poseía en la capital pri- 
mada; en una de sus primeras fases. 


CASULLA ROSA DE ESPOLÍN DE PLATA 
IGLESIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA MERCED. MURCIA, 
Raso de nobleza brocado en plata y seda. 

117x71 cms. 


Manufactura valenciana o lionesa . H. 1765 


La ornamentación de la prenda se atiene a las producciones más carac- 
terísticas de la etapa rococó, conocidas popularmente bajo el termino de 
“estilo meandro”. En efecto, el fondo, de un color rosa luminoso con bastas 
de seda lasa de tonos todavía más claros, es recorrido verticalmente en toda 
su extensión por dos largas bandas paralelas de sinuoso movimiento curvo- 
contracurvo, originadas a partir de una urdimbre suplementaria de canutillo 
de seda de color rojo burdeos, ofreciendo en su interior un abundante sem- 
brado de diminutas flores. A estas ondulantes cintas se superpone mediante 
un brochado de hilo de plata, en sus variantes de entorchado y de bricho 
plano, una grácil composición de carácter vegetal, integrada por largos tallos, 
hojas y flores de variado diseño entre las cuales se van intercalando rítmica- 
mente pequeñas canastillas, 

El diseño de la casulla responde a los modelos que las sederías lionesas 
imponen en la moda textil europea entre 1760 y 1770, siendo imposible por 
el momento discernir el foco textil al que corresponde este género en con- 
creto, pues como ya se ha repetido numerosas veces las imitaciones que en 
los talleres valencianos se hicieron a lo largo de toda la segunda mitad del 
siglo XVIII de las manufacturas francesas alcanzaron tal calidad y perfección 
que la diferenciación entre unas y otras resulta en algunos casos impractica- 
ble. Es por tanto, obra de notable belleza, en la que se muestran los temas 
decorativos y los sugerentes efectos más gratos a la estética del Rococó, des- 
tacando especialmente la maestría técnica desarrollada para la obtención de 
la tridimensionalidad, 


TERNO COLOR PERLA DE ESPOLÍN DE ORO. 
MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA. 
Raso brocado en oro y seda. 
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Capa: 277 cms. diám. 
Dalmática: 112x127 cms. 
Manufactura valenciana. 1769. 


De entre todas las prendas que integran la rica colección de arte textil 
propiedad del convento de Santa Clara la Real de Murcia tan sólo este bello 
conjunto de piezas se encuentra perfectamente documentado, gracias a las 
referencias que sobre la confección del mismo ofrecen los libros de Fábrica 
de dicho monasterio. En efecto, por ellos se sabe que en el tiempo compren- 
dido entre el 29 de abril de 1769 y el 31 de diciembre de ese mismo año la 
comunidad libraba la cantidad de 5.103 reales de vellón por la compra de 46 
varas de espolín de oro color perla y 50 varas de tafetán de idéntico color, 
destinado todo ello para la realización de un terno completo de dos capas, 
cuya hechura, entretelas y galones fueron costeados, como generoso donati- 
vo a la iglesia conventual por don Felix Vidal, a la sazón mayordomo del con- 
vento por aquellos años. 

El diseño manifestado en las dalmáticas y en la capa pluvial, únicas 
prendas que han llegado hasta nuestros días de todo ese vestuario litúrgico, 
responde a las notas comunes y más características que dominaban en el arte 
textil español y, en general, en todo el europeo durante las fechas en que se 
realizó y que se corresponden como ya es sabido con el tiempo del Rococó, 
en pleno triunfo y desarrollo de su particular estética. Así, se manifiesta el 
típico dibujo de ágiles cintas serpenteantes de un gran desarrollo y extensión 
uniforme, que son concebidas y dibujadas a la manera española, o sea con su 
interior reticulado o en damero. Éstas se completan con el entrecruzamiento 
de largas guirnaldas vegetales espolinadas en oro, que siguen la misma direc- 
ción que las mencionadas cintas, disponiéndose en la superficie libre el con- 
sabido sembrado floral que en este caso se muestra a través de dos modali- 
dades distintas, uno de gran formato brochado en hilo de oro e integrado por 
una amplia flor de sinuoso tallo y otro confeccionado con bastas de seda lasa 
que materializa diminutos motivos de ramitas, hojas y flores encadenadas. 

Las piezas parecen haber sufrido algunos remiendos aprovechándose 
para ello seguramente otras prendas del mismo conjunto, que en su momen- 
to pudieron considerarse como inservibles. De hecho, tan sólo las dalmáticas 
ofrecen un óptimo estado de conservación, manteniendo incluso el galón de 
oro original. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.M.S.C.M. Leg. N* 20, Cuentas de Fábrica 1762-1770. 
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TERNO BLANCO DE AZPURU O “EL TERNO 
ROMANO”. (Lámina XXI) 

SANTA IGLESIA CATEDRAL. MURCIA, 

Restaño de plata bordado en oro. 

Casulla:119x62 cms. 

Dalmática: 114x134 cms. 

Capa:277 cms. diam. 

Taller de Roma. (Obrador de la Corte Pontificia). 1770-1771. 


El terno blanco de pontifical bordado en oro conocido como “el Terno 
de Azpuru” o “el terno romano” es, sin duda alguna, el conjunto textil más 
relevante de todos los que forman la colección de ornamentos litúrgicos que 
existe en la Catedral de Murcia. Este soberbio vestuario se debe a una gene- 
rosa donación que en 1771 efectuaba el arzobispo de Valencia, don Tomás de 
Azpuru, en muestra de afecto y gratitud al templo donde durante años había 
ejercido el cargo de canónigo doctoral, antes de su nombramiento como titu- 
lar de la sede arzobispal levantina. La realización del terno así como la fecha 
de su llegada a Murcia es bien conocida, gracias a la abundante información 
documental que se conserva en el archivo catedralicio, destacando sobre todo 
las amables cartas de reconocimiento que se cruzaron entre el referido ecle- 
siástico y sus antiguos compañeros de oficio por este motivo. Gracias a ellas 
se sabe que el terno fue confeccionado durante la estancia de don Tomás de 
Azpuru en la corte papal, ciudad en la que dicho prelado permaneció durante 
algunos años, desempeñando un importante papel diplomático en defensa y 
representación de la política y los intereses de la monarquía hispana ante la 
Santa Sede, sustituyendo así en esa tarea a otro importante personaje, vincu- 
lado también a Murcia, corno fue don José Moñino y Redondo, conde de 
Floridablanca. En efecto, la carta que el arzobispo enviaba al Cabildo mur- 
ciano, fechada en Roma a 18 de abril de 1771, comunicaba el envió a Murcia 
vía Barcelona de un gran cajón conteniendo todas las piezas de un pontifical 
blanco, que en palabras del propio arzobispo era “lo mejor que se puede tra- 
bajar en esta Corte”, constituyendo, según decía, una “pobre” muestra de su 
gratitud y el amor que sentía “hacia esa Santa Iglesia por una pequeña expre- 
sion del constante reconocimiento que conservo a la fineza y honores con que 
me ha distinguido Vuestras Señorías Ilustrísimas sin diferencia de tiempos”. 
La llegada del terno a Murcia se verificaba pocos meses después, exactamen- 
te el 26 de agosto de ese año, mereciendo la obra los más elocuente elogios 
por parte de los capitulares murcianos, quienes en su respuesta de agradeci- 
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miento al generoso donante destacaban lo precioso y delicado de la misma y 
la rotunda seguridad de que resultaba imposible “alcanzar mas en el arte”. 

Ciertamente, la admiración expresada ante tan impresionante obra debió 
ser más que sincera, pues partía de un colectivo acostumbrado a la par que 
aficionado a este tipo de piezas suntuarias, el cual además sabía reconocer lo 
que esta rica aportación significaba así como el elevado coste de su hechura, 
pues el terno, todo él bordado en oro de realce, comprendía nada más y nada 
menos que siete capas pluviales, una casulla, dos dalmáticas con sus collari- 
nos, dos estolas, tres manípulos, un velo humeral, un paño para facistol, un 
velo de cáliz, una bolsa de corporales y tres paños de púlpito. Lógicamente, 
el pontifical quedó reservado para las grandes solemnidades catedralicias, 
figurando desde entonces en el repertorio de los ternos de primera clase o de 
los días especiales. 

Por desgracia, el conjunto de prendas no ha llegado completo hasta la 
actualidad, pues faltan algunas capas pluviales, los tres paños de púlpito y el 
paño de facistol así como también el velo humeral original, si bien esta últi- 
ma perdida se remonta a 1781, lo que obligó a confeccionar en dicho año otro 
nuevo con el fin de reemplazar a la pieza extraviada. No obstante, el terno 
con excepción del paño de hombros mencionado se mantuvo íntegro hasta 
1897, por lo que la desaparición de las otras prendas tuvo que tener lugar muy 
probablemente en la presenta centuria, siendo sobre todo de lamentar la 
ausencia de los paños decorativos de los púlpitos, que a tenor de lo conser- 
vado debieron ser piezas de gran espectacularidad. 

Los motivos decorativos que integran la composición se atienen al 
repertorio ornamental propio del Rococó, del que este terno es una soberbia 
representación, pues ofrece y define a través de la totalidad de su diseño las 
características propias de este bello y elegante estilo. La organización del 
bordado está concebida con la misma fluidez y ligereza que se advierte en los 
paneles y estucados que aparecen en los interiores de la arquitectura de ese 
momento, mostrando un equilibrado al tiempo que irreal juego de líneas con- 
trapuestas, sabiamente compensadas, que van dibujando en una sucesión 
regular de trazado verticalmente rectilíneo, aunque redondeado horizontal- 
mente, elementos vegetales o estrictamente decorativos, destacando entre 
todos ellos la presencia de capullos florales, carnosas hojas de acanto, raci- 
mos de uvas, largos tallos envolutados, espigas de trigo, cuernos de la abun- 
dancia, curvas arriñonadas o en disposición de arco de Cupido, canastillas 
enrejadas, conchas, cartelas de finísimas rocallas de interior reticulado y, por 
supuesto, las típicas “draperies”. Este fantástico despliegue de inventiva, en 
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el que desde luego no existe ningún asomo o rastro de monotonía, se extiende 
sobre toda la superficie de las prendas de manera uniforme sin llamar la aten- 
ción sobre alguna zona en concreto y valorándose también con carácter deco- 
rativo las partes vacias o libres de adorno bordado. Tampoco hay límites que 
dirijan u organicen la ornamentación según los espacios tradicionales de este 
tipo de prendas, ya que a pesar de que se mantiene la idea de cenefa central en 
la casulla o de faldones y bocamangas en las dalmáticas, éstas zonas son mera- 
mente ilusorias al traspasar e invadir el elemento decorativo con toda natura- 
lidad las bandas de separación que aparentemente las acotan. Estos elementos 
individualizadores se resuelven, además, en tiras bordadas de oro entorchado 
y recorridas por un largo encintado continuo de hojas de acanto y lentejuelas, 
al que se superpone transversalmente un motivo de triples ondas. 

Ese contraste y sorprendente juego entre las zonas bordadas y las que no 
lo están alcanza su máxima expresión en el adorno de la capa, donde tan sólo 
aparecen decoradas la cenefa, formada por dos bandas iguales, y el capillo 
presidido por un motivo asimétrico de tornapuntas y rocallas, que centran a 
un elemento híbrido a medio camino entre la concha y la flor, y quedando 
todo rodeado externamente por un rico adorno de flecos de oro con botones 
y dijes elaborados igualmente en ese preciado metal. 

Se trata de un bordado sobrepuesto, en el que se han empleado los 
siguientes puntos: oro atravesado y en realce, casi de forma absoluta, relle- 
nando cada uno de los elementos decorativos; cordoncillo delimitándolos; 
abundante uso de la lentejuela y de la hojuela y en menor medida de las mos- 
tacillas. Todo ello elaborado con especial finura, la cual resalta lo menudo y 
delicado de la decoración, que incluso logra imponerse por encima de su abi- 
garramiento. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N? 235, s.p.; A.C.M. Leg.696. 


CASULLA ROSA DE ESPOLÍN DE PLATA 
CONVENTO DE SANTA ANA. JUMILLA. 

Felpilla de nobleza brocada en plata. 

119x72 cms. 

Manufactura valenciana. H. 1770-1771. 


El tejido original del siglo XVII únicamente se muestra en las zonas 
laterales de la prenda, ya que la cenefa central de la misma está ocupada por 
un textil de factura más reciente, como revela su ornamentación de corte his- 
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toricista inspirada en el mundo medieval así como su excelente estado de 
conservación, lo que lleva a pensar que su antigiledad no sobrepase los 70 o 
60 años, incluso tal vez menos. Por el contrario, los laterales de la casulla 
ofrecen una espléndida muestra de los populares diseños de meandros y cin- 
tas flotantes tan característicos de la moda textil de la década de los 60 y prin- 
cipios de los 70 de la decimoctava centuria. Es más, cabe la posibilidad de 
que ese tejido se corresponda con el ornamento que en 1771 donaban a ese 
convento franciscano el matrimonio formado por don Martín Soriano y doña 
María Joaquina Fuster y Molina, quienes en dicho año entregaban para la 
sacristía conventual una casulla de color rosa con flores de plata, prenda que 
según los deseos de sus donantes debía reservarse para “los dias mas clasicos 
de festividades de Maria Santisima, del Serafico Padre San Francisco y del 
Patriarca San Jose”. Obviamente, la tira central de esa casulla se atendría al 
color blanco correspondiente a esas festividades mencionadas, siendo susti- 
tuida con posterioridad por la actual cenefa de color rosa. 

El diseño ofrece esa elegante decoración típicamente rococó de sinuo- 
sos encintados dispuestos asimétricamente, según un efecto tridimensional, 
los cuales recorren ágilmente toda la superficie, acompañados por guirnaldas 
y ramilletes florales de gran naturalismo. El brochado de plata en el que se 
materializan estos motivos está trabajado con gran calidad y riqueza, obte- 
niéndose mediante la hábil utilización de distintos tipos de hilos metálicos 
efectos cambiantes de brillos y luces que constituyen, sin duda, lo más espec- 
tacular y conseguido de la composición. 

Nuevamente, reiteramos la dificultad de establecer con rotundidad el 
origen o lugar de fabricación de este tejido, pues su elaboración pudo ser aco- 
metida tanto en Valencia como en Lyon. No obstante, cabe apuntar al foco 
textil levantino como el lugar más probable de realización, de hecho diseños 
similares a éste, conservados en el Museo Victoria and Albert de Londres, 
suelen ser catalogados como manufacturas españolas o, en su defecto, italia- 
nas si bien los argumentos a los que recurren a veces tanto los investigadores 
ingleses como los norteamericanos para efectuar tal clasificación son bastan- 
te burdos, pues se basan en la mejor o peor calidad de los tejidos, atribuyén- 
dose siempre un origen francés para los primeros mientras que en el segundo 
de los casos se presupone una procedencia hispana o italiana. La realidad es 
que por el momento, ante la ausencia de exhaustivos y completos estudios 
sobre los textiles levantinos, es imposible en muchos casos distinguir entre 
los géneros que allí se elaboraron y los producidos por las fábricas francesas, 
pues el gran éxito y la habilidad de los maestros tejedores valencianos fue 
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precisamente el copiar con tal maestría y calidad las manufacturas galas que 
resulta verdaderamente dificultoso diferenciar unas de otras. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.S.A.J. Leg. N* 9, Carpeta N* 5. 


CASULLA ROSA DE ESPOLÍN DE PLATA. (Lámina XXIT) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA, 

Raso de seda brocado en plata. 

119x60 cms. 

Manufactura valenciana . H. 1770. 


Su diseño es típico del estilo de cintas-meandro, que se impuso en todos 
los centros textiles entre la década de los 60 y 70. En este caso hay que des- 
tacar el vibrante y nervioso movimiento del encintado, de abundantes curvas- 
contracurvas, que lleva a pensar en la interpretación que de ese popular y 
difundido modelo nacido y originado en Francia se hizo en otras naciones, 
tales como España o Inglaterra. En efecto, el encintado de los tejidos france- 
ses suele responder generalmente a un movimiento más sereno y pausado que 
el manifestado en las copias que del mismo se hacía en esos otros países euro- 
peos. Otro rasgo que descarta la posibilidad de que se trate de una manufac- 
tura francesa es el gusto por cubrir la superficie con un fondo de taracea o de 
estructura romboidal así como la tendencia a aislar o destacar los ramos flo- 
rales mediante pequeñas redecillas, algo que como ya se indicó es muy carac- 
terístico tanto de los géneros españoles como de los ingleses, si bien es ver- 
dad que ese original adorno del fondo también fue adoptado en Francia 
durante la primera fase del estilo Luis XVI, aunque sin llegar a alcanzar un 
gran éxito. A todo hay que sumar otro significativo detalle que se muestra en 
algunas ocasiones y muy útil para distinguir a los diseños franceses de los 
españoles y es que mientras en los primeros predomina el ramillete floral de 
numerosos y frágiles tallos entrecruzados en el segundo caso se percibe una 
preferencia por un grueso y vigoroso ramaje, a veces casi un tronco, dis- 
puesto siempre en diagonal y del que van surgiendo generosamente otros 
tallos más pequeños con hojas y flores. Esto curiosamente también se advier- 
te con frecuencia en los tejidos ingleses y tal vez sea debido a la importante 
influencia que el bordado ejerció en ambas naciones. 

La casulla, toda espolinada en hilo de plata, ofrece dos largas cintas ondu- 
lantes que recorren enteramente su superficie en sentido vertical, disponién- 
dose rítmicamente a sus lados grandes agrupaciones de carácter vegetal com- 
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puestas por rosas y otras flores y hojas de bellos diseño naturalista. Un galón 
de plata sobrepuesto bordea la prenda y marca el espacio de la cenefa central. 


CASULLA MALVA DE ESPOLÍN. (Lámina XXIID) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA. 

Raso de seda brocado en plata, oro y seda. 

118x73 cms. 

Manufactura lionesa (?). H. 1770. 


El ornamento ofrece un magnífico ejemplo de los más característicos y 
bellos diseños elaborados por Philippe de Lasalle, a quien cabe la posibilidad 
de atribuir el modelo aquí representado o, en su defecto, a uno de sus muchos 
y aventajados discípulos e imitadores que continuaron y difundieron por toda 
Europa, con gran perfección y extraordinario éxito, ese estilo pictórico tan 
particular creado por el citado artista galo. La decoración de la superficie 
muestra sobre un bello fondo malva delicadamente punteado mediante bastas 
de seda lasa en resalte, los típicos encintados flotantes de amplias y serenas 
curvas-contracurvas que van relacionando de forma armoniosa adornos y 
guirnaldas florales en combinación con diminutas y graciosas escenas, de 
gran pintoresquismo, protagonizadas como corresponde a los trabajos de 
Lasalle por animales, los cuales aparecen insertos en un marco natural de 
acentuado realismo, tal como sucede en este caso concreto, donde aparecen 
representados un perro y un pato en un entorno pantanoso o de charca y rode- 
ados por helechos y otras plantas acuáticas. Las guirnaldas y ramilletes de 
flores destacan a su vez por un bellísimo colorido matizado en sedas de gusto 
típicamente rococó. 


CAPA BLANCA DE ESPOLÍN DE ORO. 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA. 
Raso de seda brocado en oro y seda. 

258 cms. diám. 


Manufactura lionesa (?). Tercer cuarto del siglo XVII. 


El ornamento, en pésimo estado de conservación, responde tanto en 
decoración como en la organización de la misma a uno de los diseños más 
comunes y populares difundidos por la industria textil lionesa. Sobre la 
superficie de color marfil o leche se desarrolla de manera uniforme una vis- 
tosa trama simétrica y ordenada de finos encintados sinuosos, interrumpidos 
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rítmicamente por la presencia de bellos y naturalistas ramilletes florales 
labrados en delicados matices en verde, amarillento, rosa salmón, malva cáli- 
do, blanco plata y delicados azules. El origen francés es indudable ya que este 
tejido es prácticamente idéntico a otro conocido y conservado en el Museo 
Victoria and Albert de Londres (N* 313-1896, Thornton, 1965, págs.188, 
lám. 99 A) que viene siendo considerado como manufactura lionesa y cuyo 
diseño al parecer es debido al prestigioso decorador Jean Pierre Ringuet (+ 
1772). Dicho artífice fue uno de los primeros en orientar las modas del arte 
textil de su tiempo hacia unas formas más reposadas y tranquilas, recuperan 
do la simetría bilateral y los espacios compartimentados en aras de un mayor 
acento de lo estrictamente clasicista. La policromía responde igualmente a la 
característica de los tejidos lioneses. 

Como en tantos otros casos, no puede descartarse la idea de que se trate 
de una buena copia de modelos franceses realizada en los hábiles talleres 
valencianos. 


TERNOS VERDE Y MORADO DE ESPOLÍN DE ORO 
SANTA IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Raso de seda brocado en oro y seda. 

Casulla:118x68 cms. 

Dalmática: 107x130 cms. 

Capa:278 cms. diám. 

Manufactura valenciana. 1781-1782, 


Entre 1781 y 1782 el Cabildo catedralicio acometió la realización de dos 
importantes juegos litúrgicos de primera clase, en los colores verde y mora- 
do, para el servicio de la Fábrica Mayor, adquiriéndose para la hechura de los 
mismos importantes cantidades de espolín valenciano, cuyo coste superó, 
sólo por lo que se refiere a la compra del tejido, los 25.000 reales de vellón, 
tal como descubren las factura presentadas por el comerciante de esa ciudad 
levantina José Mondrego. No obstante, lo invertido en la realización de 
dichos vestuarios no quedó limitado a dicha cifra sino que fue superado con 
creces, pues a ello hay que sumar lo gastado en la rica pasamanería -fleco y 
galón de oro-, que se compró en la tienda propiedad del bordador y comer- 
ciante de origen catalán Antonio Aguilar Prats, a quien en 1782 se le abona- 
ban exactamente 9.550 reales por los dichos géneros. 

Precisamente, la procedencia valenciana del tejido de ambos ternos dio 
pie a que éstos se conocieran o, mejor dicho, se describieran en los inventa- 
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rios del tesoro catedralicio como “los ternos de fábrica de Valencia”, según 
figuran en el inventario que de los efectos litúrgicos existentes en la Catedral 
se redactó en 1807. Gracias a ese importante documento se sabe que el juego 
verde estaba integrado por una casulla, dos dalmáticas, tres capas pluviales, 
tres paños de púlpito, una paño de facistol y un paño gremial mientras que el 
destinado para el tiempo de Cuaresma incluía, además de la casulla, las dal- 
máticas y los paños ornamentales, cinco capas pluviales y varias planetas. 

El diseño que muestran las prendas de los dos vestuarios es práctica- 
mente idéntico, salvo pequeños detalles compositivos de escasa relevancia, 
relativos a la disposición o tamaño de los ramilletes florales, que constituyen 
junto con los sinuosos y característicos encintados flotantes que recorren ver- 
ticalmente la superficie los elementos ornamentales más llamativos. También 
hay que destacar la presencia de voluminosos cordones, lazadas y borlas, que 
en verdad son los elementos decorativos que distinguen y hacen peculiares a 
estos ternos. Todo ello aparece ricamente brochado en hilo de oro y combi- 
nado con un bello matizado de las sedas en vivos tonos cálidos. 

A pesar de lo avanzado de la fecha, casi en los albores del clasicismo 
que representa el estilo Luis XVI, la composición decorativa de estos ricos 
espolines responde todavía de forma muy clara a la gracia y a la exquisita 
delicadeza de la estética del Rococó, pues en definitiva no se trata de otra 
cosa sino de una fiel, aunque un tanto rígida e incluso seca, copia de los 
populares dibujos y modelos rococó debidos al famoso y reputado diseñador 
textil Philippe de Lassalle (1723-1805). Concretamente, la traza aquí repro- 
ducida, con más o menos éxito, esta inspirada en los diseños que este artífi- 
ce francés realizará hacia la década de los años sesenta para la corte que el 
exiliado rey de Polonia y suegro de Luis XV, Stanislao Leszcynski, mantuvo 
en la ciudad de Nancy hasta su fallecimiento en 1766. Precisamente, por ese 
motivo ese tipo de diseños fueron conocidos bajo el nombre de “Tenture du 
Roi Stanislas” (cfr. Thornton, 1965, pág. 196 y fig.117 A). 

Es posible que la escasa flexibilidad que se advierte en el dibujo y sobre 
todo en la disposición del sembrado floral así como en las lazadas y borlones 
sean debidas precisamente a las influencias de un Neoclasicismo incipiente 
que, aunque tardará en afianzarse, ya comenzaba a hacerse notar en los tex- 
tiles de estas fechas, los cuales se desprenderán lentamente de ese intenso 
carácter jovial y desordenado que hasta entonces habían manifestado en aras 
de una nueva y quieta severidad que, no obstante, en este caso en concreto 
todavía permanece bien encubierta a simple vista gracias al protagonismo de 
los movidos encintados y bandas que perdurarán todavía durante algunos 
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años más en los tejidos españoles y especialmente en los valencianos. 

Los elementos vegetales, por otra parte, responden al gusto realista y 
eminentemente pictórico del último tercio del siglo XVII, difundido igual- 
mente a partir de los modelos originales del referido Lassalle, quien incluso 
recuperó a lo largo de su larga carrera profesional las flores de gran formato 
que en su momento impuso Jean Revel. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N* 235, s.p.; A.C.M. Leg. G-94 A, Cuentas de Fábrica de 
1782; A.C.M. Acta Capitular de 13 de julio de 1781, f. 117v. 


TERNO ROJO DE TISÚ DE ORO 

O “TERNO DE SANTIAGO APÓSTOL”. (Lámina XXIV) 
IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Restaño de oro bordado en oro y plata. 

Casulla:123x69 cms. 

Dalmática:121x139 cms. 

Capa:285 cms. diám. 

Paño de hombros:267x45 cms 

Paño de púlpito:100x205 cms. 

Taller de Roma. 1782 


El terno rojo de restaño de oro, también conocido como “el terno de 
Santiago Apóstol”, constituye sin duda, junto con aquel otro terno blanco 
regalado por el Arzobispo Azpuru, una de las joyas más destacadas y des- 
lumbrantes de todas las que formaban y todavía integran el ajuar litúrgico 
catedralicio. La historia de su realización está bien documentada, incluso 
Díaz Cassou en su Serie de los Obispos de Cartagena, al referirse a las obras 
patrocinadas por don Manuel Rubín de Celis, obispo de Cartagena entre 1773 
y 1784, se hace eco de la alta inversión que dicho prelado realizó durante los 
años de su episcopado para proporcionar a la sacristía catedralicia de un ves- 
tuario más que digno, cuya hechura no se dudó en encomendar a prestigiosos 
artífices de la ciudad de Roma, ascendiendo su coste según señalaba el men- 
cionado erudito a más de 5.000 duros. Sorprendentemente, nadie hasta la 
fecha ha reparado o concedido importancia a tan importante patrocinio y 
tampoco, al parecer, se ha intentado relacionar o, mejor dicho, identificar 
dicho terno entre el vasto repertorio de prendas litúrgicas que se guardan en 
el interior de la Fábrica Mayor. 

Las Actas Capitulares así como los inventarios del tesoro de la Catedral 
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contienen numerosas referencias a los avatares de la confección de este ves- 
tuario, cuyo compromiso para sufragarlo asumió personalmente, junto con 
otras empresas para el adorno de la Capilla Mayor, el obispo Rubín de Celis 
el 22 de marzo de 1778, en atención a la notoria falta y necesidad que tenía 
la sacristía catedralicia “de un terno encarnado de primera clase” y para lo 
cual según quedaba expresado en el acta de la citada fecha * ya se tenia enco- 
mendada tela”. No obstante, transcurrieron cuatro años hasta que el juego 
litúrgico llegó a su definitivo destino pues éste se recibió en Murcia exacta- 
mente el 12 de julio de 1782, justificándose el retraso por “los riesgos y 
varias ocurrencias de la Guerra que han retardado tanto su conduccion a esta 
ciudad”. La magnificencia del vestuario debió ser ampliamente comentada 
en el seno del cuerpo de capitulares, quienes manifestaron su mayor agrade- 
cimiento al generoso prelado, el cual además deseoso de cumplimentar a los 
canónigos concedió también la gracia de que fuera ellos los que eligieran la 
fecha y la ceremonia en la que el terno debía ser estrenado, optándose unáni- 
memente por el día de Santiago, patrón de España, “con el fin de solemnizar 
su festividad, que es de primera clase y que con toda especificacion e indivi- 
dualidad se anote en el libro de Ropas y Alajas de la Fabrica de esta Santa 
Iglesia para su perpetua memoria”. 

El vestuario en su momento llegó a comprender nada más y nada menos 
que siete capas pluviales, dos casullas, cuatro dalmáticas, tres paños de púl- 
pito, un paño de facistol, otro de hombros, dos bolsas de corporales y dos 
cubrecálices, además de los restantes complementos, aunque en la actualidad 
se encuentra falto de algunas de esas prendas, entre otras tres capas pluviales 
y el paño de facistol, conservándose por tanto este terno en conjunto y en 
comparación con otros existentes en la Catedral relativamente íntegro y en un 
estado bastante aceptable. 

Las prendas destinadas al revestimiento de los celebrantes responden, 
tanto en su corte como en la estructura de sus campos o cenefas a la tradición 
clásica italiana, es decir la casulla es de traza recta y amplia mientras que 
tanto ésta como las dalmáticas ofrecen sus superficies compartimentadas, 
recuperando la tradicional jerarquización de espacios cuadrados y rectangu- 
lares, individualizados a través de una amplia retorcha bordada en hilo de 
plata, que va dibujando una cenefa de guilloquis. Dichos campos aparecen 
cuajados de un delicadísimo y exquisito sembrado floral, de diminuta escala, 
todavía pleno de recuerdos rococó, que se dispone de forma desordenada y 
juguetona en claro sentido ascendente, figurando motivos tales como espigas 
de trigo, racimos de uva, ramilletes, suaves y cortos encintados flotantes, 
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guirnaldas y coronas. Todo ello se muestra con un sentido pictórico de peque- 
ña pincelada y con una gran sensación de inmaterialidad y ligereza, fruto de 
la sabia combinación del hilo y la lámina metálica, que van combinado con 
indudable maestría el oro, la plata y las lentejuelas, creándose así una multi- 
plicidad de brillos constantes y en definitiva la obtención de esa superficie 
resbaladiza tan propia y característica de la estética del rococó. Los paños 
para adorno de los púlpitos, por el contrario, limitan esa decoración floral y 
de cintas a su borde exterior, ocupando el campo central la representación ais- 
lada de un gran jarrón de diseño arqueologizante, que incorpora el consabi- 
do ramo de azucenas, es decir se materializa el conocido escudo de armas del 
Cabildo, tal como venía siendo propio en este tipo de colgaduras ornamenta- 
les. 

El diseño hay que vincularlo todavía a los ecos de la última fase del 
Rococó, aunque ya se percibe de forma abierta y clara los aires de la nueva 
estética que a partir de estos momentos va a comenzar a dominar en todo el 
panorama artístico europeo, o sea el Neoclásico, que se hace bien patente en 
los rígidos y rectos recuadros de las prendas, aunque particularmente se 
manifiesta en los citados paños de púlpito. Por ello, este conjunto de textiles 
debe situarse, tal como evidencia su exacta cronología, dentro del momento 
de transición que representan los primeros años del llamado estilo Luis XVI, 
cuyo protagonismo en el campo textil va estar protagonizado por Philippe 
Lasalle. De hecho, el dibujo bordado que aquí manifestaron los anónimos 
artífices romanos bebe directamente de los modelos ideados por este genial 
pintor y decorador francés, tal como patentizan los paralelismos que la obra 
muestra con algunos de los dibujos realizados por Lasalle en 1771 para 
Catalina II de Rusia y que se conservan en Musée Historique des Tissus de la 
ciudad francesa de Lyon (Lewis, 1958, pág. 261). 

Se trata de un bordado sobrepuesto, en el que se ha utilizado el oro y la 
plata atravesada, con un predominio absoluto en la labor de los diferentes 
motivos vegetales; hojilla y cordoncillo delimitando y formando las cintas. 
Abundancia de la lentejuela dorada y plateada en diversos tamaños. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N” 235, s.p.; A.C.M. Acta Capitular de 22 de mayo de 
1778, f. 98v; Acta Capitular de 12 de julio de 1782, f. 120. 

P. Díaz Cassou, 1895, pág.208; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 45. 
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PAÑO DE TÚMULO O PAÑO DE DIFUNTOS. (Lámina XXV) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA. 

Terciopelo bordado en oro, plata y seda. 

143x76 cms. 

Taller de Murcia. H. 1785-1790. 

Tomás Marques (?). 


Obra de carácter excepcional, no tanto en este caso por la labor compo- 
sitiva bordada que decora su superficie sino por el hecho de constituir hasta 
el momento el único ejemplo conocido en el territorio de la actual diócesis de 
Cartagena de estos significativos, peculiares y sugestivos textiles que tan 
importante función tuvieron en el contexto cultural, social y religioso de las 
solemnes ceremonias fúnebres que se practicaban en el seno de hermandades, 
cofradías y asociaciones gremiales de todo tipo, tan preocupadas por la con- 
ducta, la actitud y sobre todo el aparato externo que necesariamente debía 
rodear a la muerte y a los posteriores sufragios por las almas de los falleci- 
dos. Por otra parte, debe aclararse también que fuera de los actuales límites 
regionales no son muchos los paños de difuntos que todavía se conservan, 
pues de todos los estudios que hasta la fecha se han publicado tan sólo se sabe 
con certeza la existencia de este tipo de obras en Cataluña llamando la aten- 
ción la inexistencia de las mismas en centros artísticos tan importantes como 
pueden ser Sevilla o Granada, donde que duda cabe los hubo y muy ricos, si 
bien por desgracia debieron ir desapareciendo conforme esos ornamentos 
fueron perdiendo su función. 

El paño, que sólo desde unos pocos años a esta parte se conserva en el 
Monasterio de Santa Clara la Real de Murcia, formaba parte, tal como evi- 
dencian los símbolos que incorpora, del ajuar litúrgico de la murciana y cén- 
trica parroquia de San Nicolás, desde donde se traslado a su actual ubicación 
con el fin de que las monjas clarisas procedieran a su recomposición y arreglo. 

El corte, composición y ornato del paño responde a las características 
más comunes a este tipo de piezas. Así, su traza es rectangular siendo el teji- 
do base un fino terciopelo de color negro. El motivo central está integrado 
por una gran cruz latina de brazos rectos, recortada en terciopelo carmesí, 
que incorpora en el extremo superior y en los laterales cantoneras de sinuo- 
so perfil bordadas en oro así como una simétrica ráfaga trabajada en ese 
mismo metal dispuesta en las intersecciones del crucero. A los pies de la cruz 
figura el típico símbolo de la muerte, o sea la calavera, con las tibias cruza- 
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das, a la que sigue un gran cartela, a manera de escudo, timbrada en corona 
real y formada por sugerentes rocallas, en la que se inscriben los conocidos 
atributos de San Nicolás de Bari: la mitra, el báculo, el libro y las tres bolsas 
de oro. En las esquinas del paño se vuelve a repetir la representación de la 
calavera, insistiéndose de esa forma en la idea de la brevedad de la vida, la 
incertidumbre del futuro y la inanidad de lo humano. 

La calidad del bordado así como los elementos estilísticos del mismo, 
propios de la etapa rococó, llevan presumiblemente a pensar que el trabajo 
debió ser encomendado a un artífice de categoría, que muy bien pudo ser el 
maestro bordador Tomás Marques, que como ya se sabe fue el responsable de 
algunos de los más importantes trabajos de bordado llevados a cabo en la 
Murcia del último cuarto del siglo XVI. Por otra parte, no hay que olvidar 
que dicho artífice fue, al parecer, un auténtico especialista en la realización 
de paños de difuntos, tal como revela su directa intervención en dos trabajos 
de este tipo hoy desaparecidos, en concreto los que poseyeron las hermanda- 
des del Santísimo Sacramento y Benditas Ánimas de la parroquia de Santa 
María de Murcia y la de Nuestra Señora del Rosario de la villa de 
Alcantarilla. Esa vinculación de Marques al bordado de tales piezas y el pro- 
pio renombre del artífice en el panorama artístico local constituyen ya por sí 
solos argumentos favorables para atribuir a su mano o, al menos, a su obra- 
dor la labor de este rico ornamento fúnebre. Pero además esta más que pro- 
bable autoría se reafirma con la similitud que ofrece el dibujo de ciertos deta- 
lles de la ornamentación. Así, la corona que remata la cartela no desdice en 
absoluto de la que aparece en el pendón real que dicho bordador realizó en 
1789 para el Concejo de la ciudad de Murcia, obra que todavia se conserva 
en el Salón de Plenos del actual consistorio murciano. 

La obra, además, ofrece un buen trabajo de la aguja, mostrando una 
amplia variedad de calidades, texturas y brillos así como todo el extenso 
repertorio de puntos típicamente dieciochescos, a los que hay que sumar la 
reaparición de labores tan tradicionales siglos atrás como el punto de setillos 
y empedrados o el oro matizado, técnicas éstas que aparecen en el bordado 
de la cartela. No obstante, predomina la labor del sobrepuesto en plata y oro 
llano, que se complementa con el bordado de aplicación y, en menor medida, 
con algo de realce. También desempeña un importante papel la hojilla, el cor- 
doncillo de oro trabajado a la cadeneta, el cordón así como las lentejuelas y 
las mostacillas. 
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CASULLA BLANCA DE TISÚ DE ORO 
IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Tisú de oro y raso brocado en plata y seda. 

107x63 cms. 

Manufactura valenciana (?). H. 1785-1790. 


El ornamento curiosamente no figura en ninguno de los inventarios 
conocidos de la Catedral ni siquiera en ese último listado que en 1897 reali- 
zara el entonces canónigo fabriquero don Valentín Leante, lo que hace pen- 
sar que la llegada de esta casulla a su actual ubicación se produjera con pos- 
terioridad a esa fecha, tal vez durante los años de la Guerra Civil, cuando la 
Catedral sirvió como seguro almacén a la multitud de objetos y piezas de arte 
que la Junta de Incautación del Tesoro Artístico fue recogiendo por los dis- 
tintos templos murcianos para su salvaguarda. Obviamente, y como muy bien 
indica el escudo mercedario que preside el reverso de la prenda, ésta debió 
formar parte en su momento del ajuar litúrgico que la citada orden de la 
Merced tenía en su convento de la capital del reino y que a tenor de las pie- 
zas que de éste han llegado hasta la actualidad debió tener una categoría más 
que aceptable. 

El diseño del tejido, por otra parte, no ofrece nada de particular, res- 
pondiendo a esas ricas y lucidas composiciones tan habituales de las últimas 
décadas del Setecientos, donde todavía lo aires del rococó mantienen un gran 
protagonismo, tal como denota esa presencia de cintas-meandro, el estilizado 
sembrado floral matizado en vivos rosas o las sinuosas y vibrantes bandas 
laterales que recorren verticalmente a la prenda y que son el resultado de un 
rico espolinado de hilo de plata. No obstante, el hecho de que toda esa orna- 
mentación se inscriba en amplias listas de perfil recto lleva a situar la reali- 
zación del tejido en ese momento de transición que coincide con los prime- 
ros años del estilo Luis XVI, cuando las referencias clasicistas comenzaban 
a imponerse moderando y suavizando el desenfreno y la jovialidad de la etapa 
precedente. El tejido, hecho “ex profeso” para una casulla dada su particular 
configuración con las bandas curvas-contracurvas incluidas en él, parece res- 
ponder a las manufacturas valencianas, aunque no deben pasarse por alto 
algunos puntos comunes con las sedas inglesas de la época, lo que le da ese 
tono internacional. 
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CASULLA VERDE DE TISÚ DE ORO. (Lámina XXVI) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA. 

Tisú de oro y plata brocado en seda. 

117x52 cms. 

Manufactura lionesa (?). H. 1785-1790. 


La casulla, de corte recto a la manera clásica, constituye un notable y ela- 
borado ejemplo, tanto por su diseño como por su técnica de brocado, de la pro- 
ducción textil europea de finales del Setecientos, dentro del llamado estilo 
Luis XVI. Resulta sumamente difícil dilucidar o, mejor dicho, identificar el 
centro artístico donde esta obra pudo fabricarse, pues responde en líneas gene- 
rales a un estilo muy internacional, en el que alternan a un tiempo los dimi- 
nutos sembrados florales de recuerdos rococó por su carácter informal y libre 
y por su colorido de gran viveza -rosa, amarillo limón, magenta, verde y rojo- 
, que son separados por delgadas listas rectas y paralelas, que ordenan y dis- 
ciplinan esa decoración, junto con claras concesiones a los nuevos aires clasi- 
cistas, representados por esas franjas verticales labradas sobre rico tisú de 
plata, en las que se muestran guirnaldas entrelazadas y dispuestas a manera de 
coronas, en cuyo interior se inscriben bellísimos capullos de rosas y otras flo- 
res con sus corolas abiertas, todas ellas materializadas con un dibujo precio- 
sista y con un claro predominio de lo estrictamente pictórico. En ningún sen- 
tido se advierte que sea una emulación torpe de un determinado modelo o 
diseño difundido a partir de la producción de algún centro artístico de gran 
categoría; todo lo contrario, el tejido de esta casulla puede parangonarse con 
todo derecho con lo mejor de la época, guardando evidentes relaciones con lo 
que entonces se hacía en Lyon, aunque no hay nada que confirme este origen; 
solo puede señalarse esa similitud. De tratarse de un elaboración española, tal 
vez valenciana, vendría a demostrarse la alta calidad y el afán de superación 
que la industria textil nacional llegó a desarrollar, gracias a las medidas libe- 
rizadoras promulgadas a partir del reinado de Carlos III, para competir en 
igualdad de condiciones con la masiva llegada de textiles extranjeros. 


TERNOS BLANCO DE TISÚ DE PLATA Y ROJO 

DE RASO. (Lámina XXVII) 

IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Tisú de plata brocado en oro, plata y seda (Terno blanco); Raso de seda brocado en oro, plata 
y seda (Terno rojo). 

Casulla:118x68 cms. 
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Dalmática: 112x134 cms. 

Capa:285 cms. diám. 

Paño púlpito: 110x248 cms. 

Manufactura toledana. Entre 1785 y 1791. 

Real Fábrica de Miguel Molero. 

Leyenda: Michael Molero, toletanus, fecit Toleti. (bajo el capillo de la capa pluvial). 


Al morir el obispo de Cartagena don Manuel Felipe Miralles en 1788 la 
Catedral de Murcia heredó, tal como cabía esperar, la totalidad de las piezas 
que habían integrado el pontifical de dicho prelado y entre las cuales destaca- 
ban dos juegos litúrgicos de casulla, capa pluvial y paño gremial en los colo- 
res blanco y rojo, cuya belleza, gusto y vistosidad debieron llamar poderosa- 
mente la atención del los miembros del Cabildo murciano, que rápidamente 
optaron por completar dichos vestuarios con las piezas restantes con el fin de 
formar dos ternos completos de primera clase para el servicio de la Fábrica 
Mayor. Esta decisión de ampliar los juegos que habían pertenecido al obispo 
Miralles obligó obviamente a encomendar al mismo taller textil que había 
fabricado las prendas primitivas las nuevas que se solicitaban y que fueron 
exactamente seis capas pluviales, dos dalmáticas, tres paños de púlpito, un 
paño de facistol, además de los restantes complementos, todo ello lógicamen- 
te por partida doble, es decir en los colores blanco y rojo y según el diseño que 
ofrecían los ornamentos originales. Las nuevas prendas llegaban a Murcia el 
23 de diciembre de 1791, mereciendo los mayores elogios de los capitulares 
murcianos “por el primor y particular gusto con que se hallan dispuestos y tra- 
bajados”. De esa curiosa forma se inició la duradera relación que tan logrados 
frutos traería en el terreno artístico entre la Catedral de Murcia y la prestigio- 
sa fábrica textil de don Miguel Molero, que era el taller donde tanto las pren- 
das de Miralles como la nuevamente adquiridas se habían realizado. 

Ambos ternos ofrecen el mismo diseño ornamental brocado en oro, 
plata y seda con la única particularidad de que el blanco tiene como tejido 
base de la decoración brochada un riquísimo tisú de plata mientras que el de 
color rojo está confeccionado en raso de seda. Los dos vestuarios recogen la 
composición y los motivos decorativos que caracterizan a la producción artís- 
tica de Molero en las últimas décadas del Setecientos, de la cual existen ejem- 
plos en otras muchas catedrales españolas o iglesias de gran rango, destacan- 
do los conservados en la catedrales de Toledo, Jaén o Teruel o en la Colegiata 
de Baza, por citar tan sólo los lugares de los que tenemos noticia directa. 

Las prendas están cortadas a la manera clásica, es decir dominando las 


287 


líneas rectas y amplias, y sus superficies aparecen con la tradicional jerar- 
quización de espacios, los cuales aparecen individualizados de forma muy 
clara mediante ricos galones de oro decorados con un encintado corrido de 
perfil mixtilíneo. La ornamentación es exclusivamente de carácter vegetal, 
protagonizándola unos amplios y extensos rameados de acantos dorados, que 
van cubriendo los campos de manera uniforme y serena en un elegante movi- 
miento curvo y contracurvo, que raya a veces lo ampuloso. Á esos largos 
tallos se suman hojas de parra y guirnaldas florales de suave encadenamien- 
to, que van centrado sucesivamente a ramilletes de espigas eucarísticas, gira- 
soles de gran formato, composiciones florales abiertas en abanico y piñas que 
son, en definitiva, los motivos que aparecen preferentemente en las zonas 
más destacadas y principales. 

La composición de gran aparato y elegancia es consecuencia de una téc- 
nica excelente y un portentoso dominio de la broca del telar, tal como deja 
entrever esa facilidad para combinar las distintas variedades del hilo metáli- 
co -entorchado, rizado, plano, retorcido y ondulado- que en ningún momen- 
to da muestras de monotonía o cansancio, todo lo contrario se origina tal 
variedad de calidades y texturas que las prendas parecen ser obra de la mano 
del bordador y de la aguja y no como así son de la creatividad del tejedor. Por 
lo que respecta al diseño, éste todavía se adscribe a la estética del rococó tar- 
dío, si bien con un marcado aire internacional en el que el orden y la simetría 
se muestran bien patentes, a pesar de que la traza puede dar en algún momen- 
to la sensación de excesivo abigarramiento. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N* 235, s.p.; A.C.M, Acta Capitular de 23 de diciembre 
de 1791, f. 132. 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág.23 y 51. 


PAÑO DE HOMBROS DEL TERNO DE AZPURU 
O “EL TERNO ROMANO” 

IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Restaño de oro bordado en oro. 

278x48 cms. 

Taller de Murcia. 1786 


Tomás Marques Fruisa. 


La historia de este espléndido ornamento, obra del bordador catalán 
Tomás Marques, se remonta a 1781, cuando el fabriquero mayor de la 
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Catedral el canónigo Rubín de Celis comunicaba al resto de sus compañeros 
de capítulo, en la reunión celebrada el 8 de mayo de dicho año, la “extraña” 
perdida de la banda humeral perteneciente al terno blanco bordado de prime- 
ra clase que diez años antes había regalado para su servicio en la sacristía 
catedralicia el ya fallecido don Tomás de Azpuru. Lógicamente, la desapari- 
ción de esta importante prenda obligó a los capitulares murcianos a tomar la 
rápida decisión de reponer de manera inmediata el textil extraviado, suplién- 
dolo ante la inmediatez de la festividad del Corpus por un paño de hombros 
de moaré color garzota bordado en oro, que desde cierto tiempo atrás venía 
ofreciendo para su venta el maestro bordador Tomás Marques. La urgente 
necesidad de hacerse con una pieza de categoría, es decir bordada, para las 
celebraciones litúrgicas próximas llevó al Cabildo a la compra de dicha pieza 
por la cantidad de 1.200 reales de vellón, aunque desde un primer momento 
tal decisión se tomó tan sólo como una medida transitoria, pues los canóni- 
gos acordaron igualmente que ya con tranquilidad se procediera a encomen- 
dar a dicho artífice el trabajo de otra banda “correspondiente para el terno de 
primera clase”, destinando ese ornamento adquirido con las prisas para “ser- 
vir en la segundas clases por parecer mejor que al presente hai”. La realiza- 
ción de esta segunda prenda, en la que obviamente tenía que reproducirse con 
la mayor fidelidad la decoración manifestada en las restantes piezas de ese 
vestuario litúrgico de origen romano, debió llevar su tiempo ya que no estu- 
vo concluido hasta 1786, tal como revela el recibo que el citado Marques pre- 
sentó en concepto del cobro de la obra por un montante total de 1.786 reales. 
También esa fecha figura en el hermoso broche de plata dorada que el plate- 
ro milanés Carlos Zaradatti labró para completar el de por sí ya rico adorno 
bordado del paño. 

Tal como fue el deseo de los componentes del Cabildo, el artífice res- 
ponsable de la obra no hizo más que reflejar en este importante trabajo, y no 
sin gran destreza, la labor manifestada en las prendas a las que iba a acom- 
pañar. En efecto, tanto los elementos decorativos como la técnica que se 
muestra en la vistosa banda son realmente idénticos, figurando así cartelas de 
finas y delicadas rocallas de interior reticulado, cuernos de la abundancia, 
canastillas con diminutas florestas y los mismo motivos de carácter vegetal 
que se pueden observar en las restantes prendas del terno ya estudiado. En 
definitiva, la habilidad de Tomás Marques y su exquisito trabajo quedan fuera 
de toda duda, pues supo ponerse a la altura de ese obrador romano de prime- 
ra categoría de donde salió el esplendido vestuario conocido como el terno de 
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FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS 
A.C.M. A.C., 8 junio 1781, f. 98; A.C.M. leg. G-94, 
J. Rivas Carmona, 1990, pág. 108; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 27. 


ESCAPULARIO DE SANTO DOMINGO DE GUZMÁN. 
MONASTERIO DE SANTA ANA. MURCIA. 

Tisú de plata bordado en oro. 

107x52 cms. 

Taller de Murcia. H. 1786 

Tomás Marques Fruisa. 


La pieza que formaba parte del espléndido vestuario de gala con el que 
se revestía en las fechas más señaladas a la dieciochesca imagen de Santo 
Domingo, obra del escultor valenciano Antonio Salvador, el Romano, es bien 
conocida gracias al estudio que sobre la misma, y otras piezas suntuarias per- 
tenecientes al monasterio de monjas dominicas de Santa Ana de Murcia, rea- 
lizó recientemente Rivas Carmona. Como ya se indicó en esa investigación, 
el trabajo bordado con el que se adorna este rico hábito es obra indudáble- 
mente de la misma mano que acometió la labor del paño de hombros del 
terno de Azpuru, es decir se trata de una labor debida a Tomás Marques, 
quien con toda seguridad la debió realizar muy poco tiempo después de con- 
cluir la citada prenda, cuando no se ejecutaran de manera conjunta, o sea en 
esa fecha de 1786. Los paralelismos entre uno y otro bordado no pueden ser 
más evidentes, variando la composición tan sólo levemente. Los únicos cam- 
bios a destacar serían esa menuda y vibrante decoración de estilizados ramos 
y flores de efectos muy vistosos, que recorre jovial y un tanto abigarráda- 
mente en sinuosos ritmos todo el campo del textil, especialmente sus zonas 
laterales, cubriendo por completo su superficie. Las pocas zonas vacías, 
donde no llega el hilo de oro, también se decoran mediante la presencia de 
pequeñísimas formas estrelladas o corolas de flores materializadas a través de 
llamativas láminas y lentejuelas metálicas. 

Se trata, por tanto, de una obra típicamente rococó, en la que se plasma 
todo el repertorio decorativo propio de la última fase de ese estilo tan inter- 
nacional y cortesano y que Tomás Marques impondrá en el arte local a partir 
de la fuerte influencia que para él y para su labor debió suponer el detenido 
estudio y la observación de aquel fastuoso terno italiano llegado a Murcia en 
1771. Es obvio que los trabajos para la Catedral y sobre todo el paño de hom- 
bros para ese terno donado por el arzobispo Azpuru le debieron abrir al cita- 
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do bordador muchas puertas, incluso le llegarían a convertir en el artífice de 
moda entre la sociedad murciana de su tiempo. 

Técnicamente, se trata de un bordado sobrepuesto, la mayor parte en 
realce y en la labor del oro tendido; cordoncillo de oro para perfilar y uso 
abundante de la lentejuela. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS 

J. Rivas Carmona, 1990, pág. ; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 53. 


ESTANDARTE-BANDERÍN DE SANTO DOMINGO DE GUZMÁN. 
MONASTERIO DE SANTA ANA. MURCIA. 

Tisú de plata bordado en oro (anverso). Damasco bordado en seda. (Reverso). 

110x47 cms. 

Taller de Murcia. H. 1786. 

Tomás Marques Fruisa. 


Junto al hábito arriba analizado, también se ha conservado hasta el pre- 
sente el banderín o estandarte triunfal que completaría las ricas galas con las 
que la escultura de Santo Domingo se revestiría en las fechas más solemnes 
de la liturgia conventual. Son varios los ejemplos que de estos lucidos orna- 
tos se conocen en la actualidad, siendo tal vez éste el primero de toda una 
importante serie en la que se reprodujo con escasas variantes el modelo aquí 
materializado, cuya autoría no cabe duda hay que atribuir al bordador Tomás 
Marques, artífice también de las restantes ropas de Santo Domingo y del tan 
renombrado paño de hombros perteneciente al terno de Azpuru. Las cone- 
xiones estilísticas y formales entre esta y esas otras obras quedan fuera de 
toda duda, corroborándolo además el hecho de que parece bastante dudoso 
que la comunidad de dominicas encomendara a artífices diferentes la reali- 
zación del vestuario de la imagen de su fundador, siendo como son hábito y 
estandarte piezas contemporáneas y participes de un misma estética. Por otra 
parte, cualquier sospecha sobre la participación de Marques en la labor del 
estandarte desaparece de inmediato al observar el trabajo y el diseño de la 
retorcha bordada que recorre la parte exterior del textil, la cual es exacta- 
mente idéntica a la que aparece individualizando la cenefa central y recua- 
dros de la casulla y las dalmáticas del terno de Azpuru. En efecto, el anverso 
del estandarte se decora en sus bordes con un ligero encintado de acantos, que 
simulan estar envueltos por sucesivas ondas de líneas triplicadas, figurando 
“eses” repetidas y superpuestas para así dar idea de perspectiva, de que real- 
mente rodean en espiral el motivo central de follajes. El campo principal del 


291 


estandarte aparece presidido por una gran cartela oval con rocallas, en la que 
se inscribe una gran concha avenerada y sobre ella la cruz de los dominicos, 
suntuosamente bordada en hilo de oro y plata. Largos y estilizados tallos así 
como flores de variado diseño completan el ornato de esta zona. 

El reverso del banderín muestra una labor de similar estirpe y su com- 
posición hay que ponerla también en relación con la que decora el estandar- 
te de San Francisco que se custodia en el monasterio de Santa Verónica de 
Murcia. El diseño dispuesto sobre un llamativo damasco de color marfil, lo 
preside igualmente una cartela oval de rocallas, que alberga en este caso un 
rosario, la estrella de Santo Domingo y el conocido anagrama de María. Para 
el resto de la superficie se utiliza una ornamentación de marcado carácter 
vegetal, integrada por ondulantes tallos de lirios, muy hermosos y elegantes. 

El bordado, tanto de una como de otra zona, está realizado en su mayor 
parte en realce, destacando la abundante presencia de lentejuelas y pequeñas 
perlas nacaradas. También son llamativas por su gran riqueza la labor de 
pasamanería que ofrecen las grandes borlas de los remates inferiores. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS 

J. Rivas Carmona, 1990, pág. 200; M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 34. 


ESTARDARTE-BANDERÍN DE SAN FRANCISCO DE ASÍS. 
MONASTERIO DE SANTA VERÓNICA. MURCIA. 

Oleo sobre lienzo sobrepuesto y cosido al tejido (anverso); damasco bordado en oro y seda 
(reverso). 

108x45 cms. 

Taller de Murcia. H. 1786. 

Tomás Marques Fruisa (?). 


El anverso aparece dominado por la representación en lienzo de un 
Crucificado, de correcta anatomía, en torno al cual se desarrolla la decora- 
ción bordada, que tiene en su totalidad un carácter vegetal. Así, rodeando a la 
pintura se despliegan dos largos y sinuosos tallos, que parten de las esquinas 
inferiores, de los cuales surgen a su vez sucesivos ramajes de espinoso perfil, 
amplias y abiertas rosas, estilizadas clavellinas, lirios y hojas de diversas for- 
mas y tamaños, todo lo cual se muestra en un vistoso entramado de ritmos 
curvos y contracurvos. El reverso, por el contrario, presenta una composición 
más equilibrada y simétrica, de exquisito gusto y delicado dibujo. Sin duda, 
es esta zona la más conseguida y elaborada, estructurándose a partir de una 
correcta cartela de pequeñas rocallas, en cuyo centro se dispone bordado en 
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seda roja el emblema franciscano de las Cinco Llagas. En las esquinas se sitú- 
an los típicos diseminados florales, que adoptan variados movimientos. 

El estandarte, además de interesante por su riqueza y hábil bordado, 
constituye una obra señera por la clara vinculación que mantiene con otras 
piezas de similar tipología y diseño, tales como ese hábito y banderín de 
Santo Domingo del monasterio de la orden de dominicas de Murcia, lo que 
induce a pensar que todas ellas responden a una misma mano es decir a la del 
bordador catalán Tomás Marques, que según parece llegó a convertirse en el 
bordador de moda de los conventos femeninos de Murcia, aunque también 
fuera solicitado para otros templos, incluida la Catedral, como ya se ha resal- 
tado. 

La técnica del bordado es excelente, en una labor de realce en oro atra- 
vesado, completada con la abundante presencia de lentejuelas doradas y pie- 
drecillas nacaradas que salpican y animan la zona del anverso. También hay 
que destacar el uso del canutillo y la hojilla como corresponde a un trabajo 
propio de la última fase del rococó. Todo ello contribuye a esa extraordinaria 
variedad de puntos y matizaciones de singular efecto. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

M. Pérez Sánchez, 1994, pág. 382. 


MITRA BLANCA DE TISÚ DE PLATA. 

PALACIO EPISCOPAL. MURCIA, 

Tisú de plata bordado en oro, (tocado). Raso bordado en oro, (infulas). 
33x31 cms. 

Taller de Murcia. 

Tomás Marqués Fruisa (?). 

Tocado: H. 1786-1790. 

Ínfulas: H. 1800. 


El ornamento presenta una abigarrada decoración de clara estirpe roco- 
có, integrada preferentemente por elementos de carácter vegetal a saber lar- 
gos tallos, flores, hojas, palmetas, veneras y cuernos de la abundancia, todos 
ellos de contornos asimétricos y sinuosos. Llama la atención la presencia de 
espejos ovales trabajados en láminas metálicas, que aparecen formando las 
corolas de las flores, siendo precisamente este pequeño pero significativo 
detalle lo que lleva a relacionar o a emparentar la labor de la mitra con la car- 
tela o escudo principal que preside el paño de difuntos conservado en el 
Monasterio de Santa Clara de Murcia. Dicho paño, como ya se ha dicho, 
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puede ser atribuido sin muchas reservas al maestro bordador catalán Tomás 
Marques. Otro rasgo estilístico que enlaza con el quehacer del mencionado 
artífice es la cenefa de ondas cortas que figura en la base del tocado, motivo 
que el maestro debió asimilar a partir de la realización del paño de hombros 
para el terno de Azpuru, donde tal ornamentación ocupa un lugar destacado. 

Frente a esa decoración dieciochesca aparece otra muy distinta en las 
tiras de remate o ínfulas que completan la mitra. Es obvio que se trata de una 
labor bordada posterior, de claro estilo neoclásico, la cual habría que datar en 
torno a 1800, pudiendo incluso responder al mismo artífice en una evolución 
lógica de su arte para adaptarse así a los nuevos presupuestos estéticos que se 
impusieron casi de forma definitiva en todos los terrenos artísticos a partir 
del cambio de centuria y de los cuales Marques tuvo oportunidad de partici- 
par, pues su fallecimiento debió ocurrir durante los años de la invasión napo- 
leónica, posiblemente durante la terrible epidemia de fiebre amarilla que 
asoló la ciudad de Murcia entre 1811 y 1812. La decoración de las ínfulas es 
de marcado carácter antiquizante, figurando los motivos más comunes a ese 
elegante estilo así como su típica rigidez. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 21. 


CASULLA BLANCA DE TISÚ DE ORO. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO. LORCA. 

Tisú de oro bordado en plata. 

120x61 cms. 

Taller de Murcia. Último tercio del siglo XVIII. 
Tomás Marques Fruisa (?). 


El ornamento de corte español tiene como tejido base un rico tisú de oro 
de dibujo reticulado por efecto de la trama y urdimbre suplementaria. Sobre él 
se dispone la labor bordada en largos encintados flotantes, que recorren el 
campo de arriba a abajo así como su zonas laterales, intercalándose en cada 
tramo de curva diminutos motivos de flores cuadripétalas y estilizados rami- 
lletes que vienen a completar así la decoración de la prenda. Ésta no tiene más 
interés que el hecho de constituir un curioso ejemplo de la trasposición a la 
técnica del bordado de los diseños textiles adscritos al llamado estilo meandro 
y que tanto éxito y popularidad alcanzaron a lo largo de la segunda mitad del 
siglo XVII, erigiéndose en el modelo más representativo del tejido rococó, 
estilo al que también se adscribe esta casulla. Su técnica es asimismo la pro- 
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pia de ese período, materializándose el trabajo a través de un bordado sobre- 
puesto en el que se ha empleado el hilo de plata atravesado y la laminilla de 
idéntico metal además de lentejuelas, mostacillas y piedras brillantes. Con 
todo ello se obtiene un aparatoso efecto brillante, aunque la decoración no 
ofrezca la riqueza de otras obras contemporáneas. Á pesar de esto no sería 
aventurado suponer que la pieza y su estola sean de Tomás Marques o de 
alguien próximo a él y su obrador dadas las semejanzas en técnica y estilo. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 22. 


CASULLA NARANJA. 

MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA. 
Brocatel bordado en plata. 

114x49 cms. 

Taller de Murcia. Último tercio del siglo XVII. 


La casulla, en deplorable estado de conservación, se atiene al corte clá- 
sico tradicional de líneas rectas. El tejido base está constituido por un visto- 
so brocatel de diseño típicamente dieciochesco, como patentiza esa decora- 
ción uniforme de grandes flores dispuestas en diagonal y unidas rítmicamen- 
te mediante diminutas guirnaldas de hojas lobuladas. La labor bordada se 
desarrolla a lo largo de las tres bandas verticales, en las que se individualiza 
el ornamento, las cuales se marcan a través de un sinuoso galón decorado con 
un característico encintado concéntrico, que claramente evoca lo rococó, al 
igual que también lo hacen los elementos y motivos ornamentales del borda- 
do, entre los que habría que destacar cartelas de movido perfil curvo y con- 
tracurvo de alma reticulada, conchas aveneradas, cuernos de la abundancia, 
formas en rocalla, lazos, espigas de trigo, hojas de parra así como todo un 
variado repertorio de flores y hojas que se van disponiendo según un riguro- 
so eje de simetría bilateral y de marcada ascensionalidad. La traza y el pro- 
pio trabajo del bordado que, además ofrece la peculiaridad de estar labrado 
exclusivamente en hilo de plata, cosa no muy frecuente, revela cierta torpeza 
por parte de la anónima mano o manos que acometieron la labor, ya que el 
ornamento está falto de la gracia y la sutileza que habitualmente suelen apa- 
recer en las obras bordadas de la etapa rococó, pues aunque se ha intentado 
desplegar todo el repertorio ornamental propio de ese estilo la capacidad de 
artífice para interpretarlo es prácticamente ninguna, al limitarse casi simple- 
mente a un muestrario monótono de los mismos, faltando una verdadera rela- 
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ción entre ellos, sin un movimiento o secuencia rítmica común; por el con- 
trario, se ofrecen aisladas y en hilera como si cada tramo fuera por completo 
independiente. Pese a la evidente similitud con los bordados de Tomás 
Marques, esta casulla no pasa de ser obra de un miembro de su obrador, que 
en ningún sentido alcanza la maestría de aquél. 


CASULLA BLANCA DE ESPOLÍN DE PLATA Y SEDA. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANDRÉS. MURCIA. 

Muaré de seda brocado en oro, plata y seda. 

118x70 cms. 

Manufactura valenciana o lionesa. Último tercio del siglo XVIII. 


Sobre el fondo de color marfil se extiende de manera uniforme una 
decoración brochada en hilo de oro y plata así como en sedas de matices que 
va conformando un alegre y vivaz sembrado de ramilletes florales y otros ele- 
mentos de carácter vegetal de un acentuado naturalismo. La cenefa central se 
distingue no sólo por estar individualizada a través de un galón de oro con 
decoración de sinuosos encintados y flores cuadripétalas, idéntico al que bor- 
dea a la pieza, sino también por mostrar una composición más ordenada y 
simétrica que las zonas laterales, aunque de similar estilo. En efecto, en la tira 
central se alternan agrupaciones aisladas de flores tejidas en hilos de metal 
con otras confeccionadas en intensos tonos malvas y granas, intercalándose 
entre ambos motivos una guirnalda de príimulas y campanillas de un vivo 
color azul resaltado sobre plata. El juego de resplandecientes brillos de la 
zona central se convierte en las laterales en una explosión de color de fuerte 
luminosidad, destacando especialmente las agrupaciones de claveles, clave- 
llinas y dalias, flores que responden a un naturalismo en verdad sorprenden- 
te, obtenido mediante un dibujo más que correcto y una matización de los 
colores en extremo delicada, aunque sin perder nunca el efecto alegre, desor- 
denado y de intenso colorido que domina en toda la composición. 


CASULLA ROJA DE ESPOLÍN DE ORO. 
MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA. 

Tafetán tipo gro brocado en oro. 

112x60 cms. 

Manufactura valenciana. Último tercio del siglo XVII. 


El diseño responde a la versión más difundida del típico y sencillo rame- 
ado con aspecto de cinta, de clara estirpe dieciochesca, que va cubriendo con 
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amplio movimiento curvo y contracurvo todo la superficie de la prenda, aun- 
que se advierte cierta rigidez compositiva en el desarrollo y recorrido del 
mismo así como en el de los ramajes secundarios, de los que como es habi- 
tual surgen flores y hojas de variadas formas. 


PAÑO O VELO DE SAGRARIO. 

CONVENTO DE SAN ESTEBAN. CEHEGÍN. 

Raso de seda blanca bordado en oro y plata, 

100 X 73 cms. 

Murcia (?), Taller conventual (?).Ultimo cuarto del siglo XVHI 


De formato rectangular, su composición queda centrada por un gran 
ostensorio tipo sol, dispuesto sobre una pequeña gloria de nubes de esque- 
mático dibujo, presentando un desarrollado astil y amplias ráfagas de brazos 
rectos. En torno a éste se despliega una rica ornamentación de carácter vege- 
tal, formada principalmente por estilizados y curvilineos tallos, de los cuales 
nacen a su vez y repetidamente otros más pequeños, que se acompañan de 
flores y hojas de formas y tamaños diferentes. Todo ese movido y efectista 
repertorio ornamental parte de un gran lazo, de elegante diseño y típicamen- 
te dieciochesco, sobre el que se dispone una gran cruz patriarcal de doble 
brazo y que, en este caso concreto, podría ser entendida como la representa- 
ción de la Santa y Vera Cruz de Caravaca, una de las más populares y arrai- 
gadas devociones no sólo del Noroeste murciano sino de todo el antiguo reino 
de Murcia. El borde de todo el paño, a excepción de la zona superior, se reco- 
rre por una fina greca trenzada, también de carácter vegetal. 

La obra ofrece una labor de calidad, demostrando su anónimo artífice, 
que bien pudiera tratarse de unos de los religiosos del propio convento, un 
correcto y experto uso de las distintas labores y puntos del bordado al com- 
binar graciosamente varias de sus modalidades, que vienen a ofrecer diferen- 
tes calidades y texturas, fácilmente apreciables, con lo que se obtiene un tra- 
bajo rico, ágil y nada monótono, a lo que también ayuda la acertada unión 
cromática del oro, la plata, las lentejuelas y las piedrecitas de cristal, todo ello 
dentro de la delicada y exquisita estética del rococó, de la que este textil par- 
ticipa por completo. 

Es más que probable que el paño estuviera destinado a cubrir el sagra- 
rio o manifestador del templo, aunque la tradición conventual mantiene que 
dicho ornamento fue confeccionado para servir en un frontal de altar, que por 
viejo y estropeado se desechó. De lo que no cabe duda es que debió formar 
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parte de un esplendido terno o juego de ornamentos de color blanco, cuyo uso 
estaría reservado para las grandes solemnidades conventuales, especialmente 
la del Corpus Christi, como viene a indicar su clara iconografía y la especial 
relevancia de riqueza y suntuosidad de los materiales que lo conforman. 

Técnicamente, se trata de un bordado sobrepuesto, en el que se han 
empleado los siguientes puntos: oro y plata atravesada, con un predominio 
absoluto, formando gran parte de los rellenos; algo de realce; cordoncillo 
ribeteando las aplicaciones y abundante uso del canutillo y la hojilla. En 
suma, los puntos por excelencia del Rococó, del que también son típicas las 
lentejuelas doradas y plateadas y las piedras de cristal. 


CASULLA BLANCA DE LA VIRGEN. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANDRÉS. MURCIA. 

Raso de seda brocado en oro y seda. 

108x67 cms. 

Manufactura valenciana. Último cuarto del siglo XVIII, 


Interesante muestra de un popular y difundido modelo textil que se con- 
feccionó expresamente en las fábricas valencianas del último cuarto del siglo 
XVII para la realización de ornamentos litúrgicos de color blanco, dada lógi- 
camente la iconografía que incorporaban, la cual hacía referencia exclusiva- 
mente, como se puede comprobar, a la Virgen. Así, se sabe por ejemplo que 
la Catedral de Murcia contaba nada más y nada menos con seis casullas de 
esta tipología, según revela el tan citado inventario de 1807: “Item. Seis casu- 
llas de raso liso con los atributos de Nuestra Señora con todo lo necesario, 
que compro la Fabrica tejidas de una Pieza en Valencia”. 

La casulla ofrece cenefa central, individualizada de las zonas laterales 
por una graciosa guirnalda de acantos y ramitas doradas, en la cual se inser- 
tan los conocidos símbolos de las letanías marianas. Así, en el reverso figu- 
ran de arriba a abajo la fuente, el ramo de rosas y el sol mientras que en el 
anverso se dispone una cartela oval con el anagrama de la M timbrado con 
corona real, la estrella y la torre. Todo ello representado con un correcto y 
buen dibujo, mostrando un hábil dominio del color. Las zonas restantes, es 
decir los laterales, se completan con el típico sembrado floral de pequeños 
ramilletes dispuestos en suave inclinación diagonal. De semejante estilo son 
las que todavía se conservan en la Catedral, reservadas para las fiestas y cul- 
tos de la Virgen de la Fuensanta. 
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CASULLA MAGENTA 


CONVENTO DE SANTA CLARA. MURCIA. 

Lana y raso de seda brocados (Droguete). 

123x70 cms. 

Manufactura valenciana o lionesa. Último cuarto del siglo XVII. 


Técnicamente, el tejido de la pieza responde a los elegantes y populares 
textiles conocidos como Droguets de Soie, que se impusieron en la moda 
masculina y en algunos casos en la femenina en el último tercio del siglo 
XVIK.. Se caracterizan por la combinación en franjas paralelas o cenefas de 
un diminuto y estilizado sembrado floral de variado colorido, encasillado en 
una especie de labor de cestería, Esto se ve muy bien en la amplia cenefa cen- 
tral de la casulla. Las zonas laterales, sin embargo, se resuelven mediante un 
diseño de acentuada verticalidad, dominado por listas rectas, aunque éstas 
son mantenidas todavía en un lugar secundario gracias al protagonismo de 
una gran cinta ondulada contorneada por trepantes de acanto y que alberga en 
su interior una decoración floral de carácter naturalista. 

La pieza debe ser estimada como una obra de transición de la etapa 
rococó al clasicismo que representa el estilo Luis XVI, tal como evidencia 
ese movimiento más sereno y pausado que en general se patentiza en toda la 
composición del diseño textil así como la tendencia hacia lo rectilíneo, que 
incluso se advierte en la cinta flotante, que ya carece de la intensa agitación 
que se observa en tejidos inmediatamente anteriores a éste. Por último, no 
debe olvidarse la singularidad de este ornamento confeccionado con una tela 
que está pensada y fabricada originariamente para el atuendo civil. 


TERNO BLANCO 


IGLESIA PARROQUIAL DE SAN JUAN BAUTISTA. MURCIA. 
Raso bordado en oro. 

Casulla:121x21 cms. 

Dalmáticas: 130x107 cms. 

Dalmáticas: Taller de Murcia o Madrid (?). H. 1790. 
Casulla: Taller de Murcia. Siglo XIX. 


El terno, del que en la actualidad sólo se conservan la casulla y las dos 
dalmáticas, ofrece serios problemas a la hora de proceder a su catalogación y 
estudio y no tanto en la cuestión de su cronología como en la inexplicable 
diferencia de calidad que se observa entre las piezas que lo componen. Una 
simple observación de las prendas es suficiente para constatar la diferencia 
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existente entre la exquisita y estudiada labor bordada de las dalmáticas y esa 
otra de carácter más popular y provinciano que figura en la prenda destinada 
al celebrante, a pesar de que en ella se haya intentado reproducir con mayor 
o menor fidelidad el tipo de decoración de los ornamentos destinados al diá- 
cono y subdiácono. Tal vez la solución a este dilema estribe en la perdida o 
extravío en un determinado momento, probablemente a lo largo del siglo 
XIX, de la casulla primitiva, desaparición que debió llevar a los responsables 
del templo a confeccionar otra lo más acorde posible con el vestuario origi- 
nal, lo cual sólo se consiguió en parte, pues la torpeza y la escasa habilidad 
del anónimo artífice a quien se le encomendó tal misión debieron constituir 
un lastre para tal fin, dado que ni siquiera quiso o pudo reproducir no ya la 
fina ornamentación de los campos sino tampoco la retorcha de espiguilla que 
figura en las dalmáticas, optando por otra muy distinta al incorporar la casu- 
lla hojas de acantos y motivos en zigzag. 

Por lo que respecta a la cronología de las dalmáticas, cabe señalar que 
éstas debieron ser confeccionadas con posterioridad a 1786, pues en tal año 
el templo de San Juan Bautista carecía, según testimonio directo de don 
Francisco Salinas y Moñino, teniente coronel del Regimiento de Dragones de 
Pavía y sobrino del Conde de Floridablanca, de las necesarias alhajas y orna- 
mentos con las que acompañar dignamente al Santísimo durante la procesión 
del Corpus que anualmente se celebraba en dicha parroquia. Tan penosa era 
la situación del ajuar litúrgico perteneciente a la citada iglesia que debía recu- 
rrir, como en ese año se hacía, a los prestamos de la Fábrica Mayor catedra- 
licia, cuyo Cabildo cansado ya de tales abusos por parte de ésta y otras tan- 
tas iglesias de la ciudad comunicaba a ese miembro de la familia Salinas que 
sólo en atención a su persona y linaje se permitiría por última vez la salida de 
prendas y piezas de plata de la Catedral con destino a otros templos. 
Obviamente, de haber contado la parroquia de San Juan Bautista con este 
terno blanco bordado los responsables de dicha iglesia no se hubieran visto 
en la obligación de solicitar las prendas catedralicias, pues la categoría y la 
calidad que ofrece el bordado de las dalmáticas no tiene nada que envidiar a 
los ornamentos que usualmente utilizaban los canónigos murcianos. En efec- 
to, la buena labor y el elegante diseño de las prendas lleva a pensar que indu- 
dáblemente éstas se realizaron en un obrador de prestigio, bien de la ciudad 
de Murcia bien del propio entorno de la Corte, dada la especial relación y 
vinculación de la persona del Conde de Floridablanca y de sus familiares a 
ese templo parroquial, cuya construcción y rico amueblamiento fue en gran 
parte patrocinado y auspiciado por el que durante años guió los destinos de 
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la monarquía hispana en su calidad de ministro de Estado bajo los reinados 
de Carlos III y Carlos IV. De hecho, el mecenazgo de Floridablanca, quien 
eligió como enterramiento la capilla de la Comunión del templo de San Juan, 
se materializó no sólo en el terreno arquitectónico o en el del mobiliario litúr- 
gico de la citada iglesia sino también en el envió de importantes objetos artís- 
ticos para el ajuar de la parroquia, tales como el famoso ostensorio, destina- 
do a presidir el fastuoso tabernáculo de mármoles de la capilla mayor, o las 
hermosas tallas napolitanas de las cabezas decapitadas de San Pablo y San 
Juan Bautista. Por tanto, nada habría de extraño que también don José 
Mofiino y Redondo atendiera de alguna forma el capítulo de ornamentos de 
culto, sobre todo teniendo en cuenta ese pobre panorama que al parecer ofre- 
cía la sacristía parroquial en ese año de 1786. 

Desde luego, las dalmáticas responden tanto por la forma de estructurar 
su superficie como por la propia ornamentación que sobre ella se muestra a 
la última fase del período rococó, en la que ya se preludia ciertos aires clasi- 
cistas advirtiéndose igualmente el influjo de lo italiano. Así, la decoración se 
concentra en la cenefa central y en los faldones, zonas que se individualizan 
como ya se ha dicho a través de una rica y gruesa retorcha bordada. Esos 
espacios los ocupan elegantes cartelas de recuerdos rococó con el interior 
reticulado y sinuoso perfil, que se completan con la presencia de pequeñas 
guirnaldas y ramilletes florales, a las que se intercalan asimétricas composi- 
ciones de rocallas, todo ello de especial finura y delicadeza, como algo pro- 
pio de lo cortesano. El resto del cuerpo se adorna con un diminuto y unifor- 
me sembrado floral de variado diseño, que a su vez se rodea de un ligero y 
ondulado encintado, que es interrumpido ritmicamente por diminutos tallos 
curvos. 

La casulla recoge todo ese repertorio dieciochesco, el cual se hace espe- 
cialmente visible en la cenefa central, integrada por una sucesión de cartelas 
rocallescas de dibujo bastante pobre, en cuyo interior aparecen distintas 
variaciones de la decoración en retícula. Las bandas laterales se limitan a un 
largo rameado de movido diseño vertical del que van surgiendo hojas y flo- 
res de gran tamaño, más típico del siglo XIX que del anterior. 

La técnica es básicamente la misma en todas las prendas, ya que res- 
ponde al bordado sobrepuesto, dominando el oro atravesado, el cordoncillo, 
el realce y la hojuela así como las lentejuelas y las piedrecillas doradas, que 
desempeñan desde luego un importante papel en la composición ornamental 
de este curioso vestuario. 
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CASULLA BLANCA DE TISÚ DE ORO. 

IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Tisú de oro brocado en sedas. Sobrepuesto de tiras o galones labrados en plata, oro y raso. 
111x60 cms. 

Manufactura lionesa (?). H. 1790. 


Esta casulla de corte recto tal vez pudiera corresponder al ornamento 
descrito en el inventario catedralicio de 1807 como “Item. Otra casulla de tisu 
de oro y matizes, galones anchos de ojuela que fue del Oratorio del Señor 
Racionero don Manuel Escolano”. Desde luego, de ser asi habría que desta- 
car el buen gusto de dicho eclesiástico a la hora de seleccionar el tejido para 
la confección de sus ornamentos personales, pues el textil es sin duda alguna 
es uno de los ejemplos más bellos y exquisitos de entre todos aquellos que 
forman el extenso ajuar litúrgico de la sacristía catedralicia. La originalidad 
y el mérito de la casulla no estriban únicamente en su delicada ornamenta- 
ción sino también en la propia forma de configurar la superficie de la pren- 
da, la cual está ordenada en numerosas listas paralelas de trazado rectilíneo, 
que van siendo marcadas mediante tiras sobrepuestas de galón labrado en dis- 
tintos materiales, tales como el oro, la plata y el raso de color rosa salmón, lo 
que confiere al ornamento una suntuosidad y una riqueza de color verdade- 
ramente especial. A este vistoso juego de efectos polícromos se suma la pro- 
pla y auténtica ornamentación tejida, que recorre de manera uniforme todo el 
campo de la pieza en un gracioso movimiento curvilíneo, la cual está prota- 
gonizada por una finísima guirnalda de hojas y flores, entre la que se van 
intercalando de forma espaciada un rítmico y asimétrico diseminado de rami- 
lletes florales, dispuestos en forma de corona, que finalizan en encintados 
flotantes y en los que destaca la llamativa presencia de cayados pastoriles. 

Se trata de una obra muy característica del estilo Luis XVI, en la que 
domina ese especial gusto, tan propio del momento, por el motivo pequeño y 
la miniatura así como las referencias idealizadas al mundo agrícola y rural que 
se impusieron en la moda europea de las últimas décadas del Setecientos, a 
partir de ese particular gusto que surgió en la corte francesa por el capricho de 
Maria Antonieta y de su peculiar visión bucólica de la vida campesina. Su cali- 
dad induce a pensar que sea obra de las acreditadas manufacturas lionesas, 
aunque no habría que descartar la posibilidad de que el tejido se elaborara en 
Valencia, pues como es sabido se imitaron bien esos textiles franceses. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. Libro N” 235, s.p. 
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DALMÁTICA ROSA DE ESPOLÍN DE PLATA 
MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA. 

Raso de seda brocado en plata y seda. 

107x129 cms. 

Manufactura valenciana. H. 1790 


La prenda debe datarse, a tenor de la ornamentación que en ella se 
muestra, en esa fase o etapa de transición que debió experimentar el diseño 
textil español entre los últimos años del reinado de Carlos II y los primeros 
de su hijo y primogénito Carlos IV. durante los cuales comenzarían a sentir- 
se y también a manifestarse por la influencia de lo francés ese renacido inte- 
rés por el clasicismo, que en el vecino país galo surgió ya en los postreros 
años del estilo Luis XV. En efecto, el textil parece a todas luces una creación 
puramente española o todo lo más italiana, pues resulta difícil imaginar una 
creación francesa en la que se combinaran de forma tan explícita y evidente 
motivos tan dispares como esas cintas de hojarasca flotantes, prototípicas de 
lo rococó, junto con las listas rectas de labra interior romboidal, rasgo éste 
último muy peculiar de lo hispano, y las grecas con meandros de clara inspi- 
ración neoclásica. Por otra parte, ya es conocido el gusto por el espolinado en 
plata que se advierte en los tejidos españoles y especialmente en los valen- 
cianos así como su característica representación del sembrado floral, que 
tiende más al rameado que al ramillete genuinamente francés. No obstante, 
hay que destacar la excelente calidad del dibujo de los motivos vegetales con 
un matizado interior de gran belleza y sentido pictórico, fruto que duda cabe, 
una vez más, del estilo impuesto por Lasalle y su escuela. 


TERNO CARMESÍ. (Lámina XXVIID) 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PATRICIO. LORCA. 

Raso de seda bordado en plata. 

Casulla:121x69 cms. 

Dalmática: 110x128 cms. 

Capa:281 cms. diám. 

Paño de púlpito: 112x246 cms. 

Taller del norte de Italia (Milán) y Taller de Murcia. Primer cuarto del siglo XVIII; 1781 y 
1798. 

José Marín y Lamas. Teresa de Sola. Antonia Alvarez. Tomás Marques Fruisa. 


El terno originariamente perteneció al ajuar litúrgico de la Catedral de 
Murcia, de donde paso en 1798 a solicitud del obispo don Victoriano López 
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Gonzalo a la entonces Colegiata de San Patricio de Lorca con el objeto de 
paliar algo la paupérrima situación que por aquellos años padecía la sacristía 
de ese importante templo lorquino. Hasta entonces este terno de raso carme- 
si bordado en plata figuró en los inventarios del tesoro catedralicio, incluso 
todavía aparece citado en el listado de ornamentos que se efectuó en 1807, 
donde se indica: “Item. El Terno de Raso liso bordado en plata se dio a la 
Ynsigne Colegiata de Lorca”. La particularidad de que el terno estuviera bor- 
dado exclusivamente en plata, y de hecho se conocía y nombraba con esa des- 
cripción, lleva a pensar que el vestuario no es otro que aquel juego litúrgico 
bordado en la ciudad de Milán y que el Cabildo murciano adquirió en 1727 
en la cantidad de 10.500 reales de vellón, para el cual tanto el canónigo Marín 
como las bordadoras murcianas doña Teresa de Sola y doña Antonia Alvarez 
realizaron con posterioridad algunas piezas y reformas muy determinadas 
tales como los escudos de la capa pluvial y los paños del púlpito con el obje- 
to de imprimir en esos ornamentos las armas del Cabildo. No obstante, las 
intervenciones de otras manos sobre este terno no quedarían simplemente en 
esas mencionadas modificaciones, pues los lógicos deterioros del tiempo 
obligaron a sucesivos reparos, como el que en 1781 efectuaba el bordador 
Tomás Marques, quien el 27 de septiembre de dicho año recibía de la Fábrica 
Mayor la cantidad de 498 reales de vellón por “la compostura y composicion 
de un terno de raso liso carmesi bordado en Plata”. Poco tiempo después y 
con motivo de su entrega a la Colegial lorquina los canónigos murcianos vol- 
vían a encomendar al maestro Marques un nuevo arreglo del terno, esta vez 
por un montante de 360 reales, los cuales se abonaban según testimonio del 
propio artífice “por la composicion y compostura del terno de raso liso car- 
mesi bordado en plata”. Entre tanto arreglo y también muy posiblemente 
“desarreglo” del vestuario en poco menos de cien años resulta difícil señalar 
que llegó a quedar del terno primitivo, es decir de aquella primera labor aco- 
metida en Italia, de la que tan sólo nos atrevemos a afirmar que se ha con- 
servado hasta nuestros días el tejido base original del bordado o poco más, 
aunque este poco es lo suficiente para marcar una impronta italiana a este 
conjunto de prendas, impronta a la que se fueron sometiendo todos los que 
sucesivamente intervinieron en su bordado y arreglo. 

Aparentemente el terno, que al presente consta de dos casullas, dos dal- 
máticas, dos paños de púlpito, una capa pluvial además del velo humeral y 
restantes complementos, parece responder a un diseñó, si bien algo extrava- 
gante, de la última fase del rococó, mostrando incluso cierto motivos decora- 
tivos y la propia disposición de los mismos leves referencias hacia lo neoclá- 
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sico. En efecto, la ornamentación con un predominio de lo vegetal incorpora 
elementos característicos del bordado rococó, como ondulantes tallos, flores 
y hojas de diseño estilizado, racimos de uva y pámpanos, cintas y lacerías flo- 
tantes, guirnaldas de tulipanes, formas arriñonadas y acorazonadas de inte- 
rior reticulado y hasta un curioso quiebro mixtilíneo que tiende hacia lo geo- 
métrico y que puede ser entendido como una artificiosa concesión a los moti- 
vos de greca tan propios de lo estrictamente clásico, aunque en realidad se 
trata de una típica creación rococó, que evoca las orlas de Francois de 
Cuvilliés (“Livre de Paneaux irréguliers”) y de Balthasar Siegmund 
Setleczky (“Livre nouveau de Morceaux de fantaisie”). Esta tupida y unifor- 
me fronda, que se desarrolla por toda la superficie sin respetar las separacio- 
nes de las zonas o recuadros, a pesar de que éstos se individualizan por medio 
de un ancho galón de plata, se acompaña tanto en el paño de hombros como 
en los paños de púlpito y en el capillo de la capa con la representación del 
escudo del Cabildo, o sea el jarrón con azucenas, que se ofrece inserto bien 
en un gran medallón oval bien en una cartela de follajes. Y es precisamente 
ese jarrón uno de los detalles que patentizan las distintas manos que intervi- 
nieron en el bordado de este juego, pues el diseño de este elemento es com- 
pletamente distinto en los diferentes ornamentos. Así, el del capillo presenta 
un dibujo más elegante y cuidado de perfil muy esbelto y similar a los reci- 
pientes de influencias chinescas, que suelen figurar en el bordado plenamen- 
te rococó, rematándose éste como es normal en estos casos en la habitual 
corona real, que se completa en su base con adorno de piedras cristalinas 
polícromas. Por el contrario, el jarrón del paño de hombros y el que preside 
los paños de púlpito tiene un carácter como mas popular, incluso muestra una 
cierta tosquedad en su traza. Este último caso parece responder a las inter- 
venciones del primer tercio del siglo XVIII, aunque el marco oval que lo 
rodea se debe a los arreglos de finales de esa centuria. 

Técnicamente el bordado responde a la modalidad del sobrepuesto, 
empleándose la plata atravesada rellenando cada uno de los motivos orna- 
mentales, cordoncillo delimitándolos y algo de realce. 


TERNO ROJO DE RASO. 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANDRÉS. MURCIA. 
Raso de seda brocado en oro, plata y seda. 
Casulla: 122x635 cms. 

Dalmática: 117x148 cms. 

Capa: 248 cms. diám. 
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Manufactura toledana. 1795. 
Talleres de la Real Fábrica de la Casa de la Caridad (?). 


A finales del siglo XVIII la fábrica parroquial de San Andrés debió 
embarcarse en una ambiciosa empresa con el fin de dotar a la capilla mayor 
de un suntuoso ajuar litúrgico, cuya realización se encomendó a prestigiosos 
artífices y talleres tanto locales como nacionales, corriendo con parte de los 
gastos el patrono de dicha capilla mayor, que era por aquel entonces don 
Antonio Lucas Celdrán, marqués del Campillo. Así, lo confirman los gastos 
que el templo tuvo durante ese período, pues por ejemplo en 1795 el platero 
Pedro Ruiz Funes realizaba dos grandes lamparas y un ostensorio, todo ello 
valorado en más de diez mil reales de vellón, alhajas que se sumaron al 
espléndido terno toledano, comprado también en dicho año, y cuyo valor 
ascendió exactamente a 14.169 reales. En definitiva, una elevada inversión en 
objetos de culto, sobre todo si se tiene en cuenta que la antigua y desapareci- 
da parroquia de San Andrés no era precisamente una de las más aristocráti- 
cas y ricas de la ciudad. Sin embargo, entre esos años finales del Setecientos 
y los primeros de la centuria siguiente dicha parroquia contó con buenos y 
generosos protectores, como ese citado aristócrata, que hicieron posible tales 
adquisiciones y otros muchas más, como el gran retablo neoclásico de la 
capilla mayor, que vino a sustituir a la vieja máquina barroca erigida en 1701. 
Obviamente, al ser demolida la iglesia de San Andrés en los últimos años del 
siglo XIX y trasladarse su culto al antiguo templo de los agustinos se muda- 
ron también los objetos e imágenes que allí existían, restando en la actuali- 
dad además de algunas piezas de plata este magnífico terno, cuyo buen esta- 
do no deja de ser un hecho sorprendente. 

Dicho juego consta al presente de casulla, dalmáticas y capa pluvial, 
habiéndose perdido el paño de atril y el de púlpito así como el frontal de la 
mesa del altar. Por lo que respecta a la ornamentación que ofrecen las prendas 
citadas una simple observación la remite o, mejor dicho, la vincula a los 
modelos textiles toledanos que a finales del Setecientos difundía por toda 
España la fábrica de Molero, con cuyos diseños éste parece a todas luces una 
buena copia. Lógicamente, no se trata de una labor de esa prestigiosa fábrica, 
pues a pesar de esos parecidos existen notables diferencias entre esta y la que 
manifiestan las típicas decoraciones de Molero, aunque realmente el estilo y 
la técnica son los mismos. Además descarta la hipótesis de que se trate de un 
género salido de dichos talleres la inexistencia de leyenda e inscripción bajo 
el capillo de la capa, detalle que sin excepción figura en todos los juegos litúr- 
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gicos que salian del obrador de los Molero y que venía a ser como el sello de 
garantía y calidad de sus afamados ornamentos. Por todo ello este terno es 
muy probable que sea obra de los talleres que en 1784 fundara en la Ciudad 
Imperial el cardenal Lorenzana, los cuales además de contar con la protección 
de la Casa Real, confirmada por Carlos II en 1786, se caracterizaron por la 
realización de géneros que imitaban con gran perfección el repertorio decora- 
tivo de Molero. Así, se puede comprobar en el diseño que ofrecen las prendas 
presidido por grandes mazos vegetales y florales dispuestos de forma simétri- 
ca y ordenada, que son a su vez centrados por largos y rizados tallos de acan- 
to, guirnaldas, pellas y carnosas hojarascas entrelazadas según un ligero y 
agradable movimiento curvo y contracurvo. Son característicos también el uso 
del oro y la plata con leves delineaciones en seda verde. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.M.B.B.A.A., Noticiario para Rebuscos.San Andrés Apóstol (Mns), f. 
13. 


TERNO BLANCO DE LAMA DE PLATA. 
IGLESIA CATEDRAL, MURCIA. 

Lama de oro y tisú de plata bordado en oro. 
Dalmáticas: 113x33 cms. 

Capas: 280 cms. diám. 

Taller de Murcia. H. 1798 

Tomás Marques Fruisa y Pedro Marques Tornel (?). 


Este terno desde finales del siglo XIX viene conociéndose en la 
Catedral con el inapropiado nombre del “terno de los moros”, desde que le 
dio esa denominación el canónigo don Valentín Leante en el inventario del 
tesoro catedralicio que dicho eclesiástico realizó en 1897. Por supuesto, este 
vestuario litúrgico nada tiene que ver con ese origen medieval ni mucho 
menos con los moriscos, pues su realización se acometió en los tiempos del 
obispo don Victoriano López Gonzalo, correspondiendo a una donación que 
dicho prelado hizo a la Fábrica Mayor en 1798, si bien ésta también ayudo a 
su financiación pues, al parecer, el terno fue entregado a la sacristía catedra- 
licia sin concluir del todo, lo que obligó a los canónigos a costear su finali- 
zación, tal como refiere la nota de su descripción en el inventario de orna- 
mentos efectuado en 1807: “Item. un terno de lama bordado de realce de oro 
que dio el Ilustrisimo Señor don Victoriano Lopez Gonzalo y se compone de 
casulla, dalmaticas con todo lo necesario, capa y otras dos desarmadas y para 
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que tubiese uso costeo la Fabrica de esta Santa Iglesia collares y otras per- 
fecciones en las dalmaticas y capa”. En la actualidad el vestuario está inte- 
grado por dos dalmáticas y tres capas pluviales, si bien una de ellas se 
encuentra muy transformada por los bordados añadidos en las primeras déca- 
das del siglo XX con el objeto de que sirviera para revestimiento del obispo 
durante la procesión del Corpus Christi, función que todavía cumple. 

Por lo que respecta al autor o autores de este juego, nada se sabe con cer- 
teza, aunque si el vestuario fue realizado en Murcia, como así parece, lo más 
lógico es pensar que tanto el obispo como el Cabildo encomendarían la empre- 
sa al obrador de mayor prestigio en el entorno artístico local y que por esas 
fechas de finales del Setecientos no era otro sino el que dirigía el conocido 
maestro catalán Tomás Marques. Parece confirmar esta hipótesis no sólo los 
paralelismos que el bordado tiene con otras obras ya estudiadas de este artífi- 
ce sino también el hecho de que en 1810 la Fábrica Mayor abonaba al borda- 
dor Pedro Marques Tornel ciertas cuentas pendientes de años atrás, referentes 
a la intervención que éste había efectuado en la labor de un terno blanco bor- 
dado en oro. Sabida la relación familiar entre uno y otro bordador, tío abuelo 
y sobrino nieto respectivamente, es muy posible que ambos participaran en ese 
trabajo, llevando casi con toda seguridad la mayor responsabilidad el miembro 
más joven de la familia, quien trabajaría bajo la atenta dirección de su maes- 
tro y familiar directo, con el que indudáblemente se formó en la profesión, 
recogiendo su peculiar estilo y principales características. 

Al margen de esta cuestión sobre la autoría, las piezas del terno ofrecen, 
aunque sólo sea de manera muy leve, dos estilos distintos. La ornamentación 
y el movimiento ondulante tipicamente rococó se impone en el bordado de las 
capas y cenefa central de las dalmáticas, donde a pesar de lo avanzado de las 
fechas todavía figuran diminutas cartelas de rocallas finamente trabajadas en 
su interior con la decoración de red. Bien es cierto que se aprecia, al menos en 
las capas, una aproximación hacia formas más serenas con unos rameados 
amplios y muy ordenados, en los que se advierte un cierto rigor simétrico, que 
parece inspirarse en las decoraciones difundidas por los textiles toledanos de 
la Real Fábrica de Molero. Pero, ciertamente, esas concesiones a un estilo más 
acorde con los nuevos aires clasicistas que dominaban en el panorama inter- 
nacional, y también ya para esos años en España, no impiden que el bordado 
continúe en líneas generales fiel a la estética plenamente dieciochesca, lo que 
se aprecia especialmente en el elegante sembrado floral del cuerpo principal 
de las dalmáticas, dominado por ritmos ondulantes y helicoidales y en el que 
se muestran los motivos más comunes de la ornamentación rococó. Esas mis- 


308 


mas prendas reservadas para los diáconos ofrecen determinadas zonas que 
destacan por incorporar un adorno y una composición bordada de naturaleza 
algo distinta a la del resto. Esos espacios se concretan en las dos largas y rec- 
tas bandas verticales y esa otra más corta horizontal que se disponen alrede- 
dor de la cenefa central, individualizándola de los extremos laterales. Tienen 
la particularidad de exhibir un tejido base diferente, pues si el vestuario está 
en su mayor parte confeccionado en una lama de plata el bordado de estas 
franjas se trabajó sobre una riquísima lama de oro de una espectacularidad y 
unos efectos luminosos verdaderamente sorprendentes. Los motivos decorati- 
vos de carácter vegetal son casi los mismos que aparecen en la zona principal, 
reproducidos seguramente con el objeto de no provocar disonancias, aunque 
también se han incluido otros elementos de nuevo cuño, como esas formas 
ligeramente geométricas que van abriendo y cerrándose de manera alternativa 
y en las que prima una rigurosa simetría, un gusto por los ángulos rectos y un 
orden marcadamente vertical, en lo que parece un intento de evolución o de 
aproximación por parte del bordador hacia los presupuestos formales que 
demandaba el nuevo estilo en boga, es decir el Neoclásico. Indudáblemente, 
esas bandas debieron ser “las perfecciones” de las que las habla el citado 
inventario de 1807 y tal vez fue ese trabajo en concreto lo que se le abonaba 
poco tiempo después al bordador Pedro Marques Tornel. 

El terno, por tanto, marcaría el momento de transición en el bordado 
murciano de un estilo a otro, o sea del Rococó al Clasicismo, sucediéndose 
esos dos miembros de la familia Marques como los máximos representantes 
de ambos estilos dentro del arte del bordado en el reino de Murcia. 

El bordado responde a la técnica del sobrepuesto, dominando el oro 
atravesado en su variante del realce. Abundancia de lentejuelas, mostacillas, 
hojuela y piedras cristalinas lobuladas. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.C.M. A.C., 5 febrero 1798, f. 24v; A.C.M. Leg. G 96-B; A.C.M. Sig. 
225, s.f.; A.M.M. V. Leante (Mns), 1897, s.p. 

J. López Maymón, 1926, s.p; M. Pérez Sánchez, 1990, pág.26. 


CASULLA VERDE. 

CONVENTO DE SAN ESTEBAN. CEHEGÍN. 
Damasco de seda bordado en oro y plata. 
90X64 cm. 

Manufactura lionesa (?). 1795-1800. 
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Rico damasco de color verde musgo con un diseño organizado de forma 
ordenada en el que se advierte el dominio de la simetría bilateral. Los moti- 
vos ornamentales responden claramente a los modelos y repertorios decora- 
tivos propios del último tercio del siglo XVII en el que conviven todavía en 
el campo del diseño textil las modas del último rococó junto con los caracte- 
rísticos rasgos del neoclasicismo incipiente. Es el momento de esos grandes 
medallones ovalados con orlas de perlados y lacerías que albergan escenas 
exquisitas y delicadas como ésta que figura un tema muy repetido en aque- 
llos años como es la pareja de aves, tal vez águilas o gavilanes, que elevadas 
sobre una elegantísima crátera se disponen a ambos lados de un estilizado 
arbusto del que parecen picotear. Todo ello se acompaña de una ornamenta- 
ción de carácter predominantemente vegetal de la que forman parte amplias 
guirnaldas florales, ramos de laurel entrecruzados, etc.La técnica del damas- 
co demuestra una refinada elaboración con la capacidad para lograr bellos 
efectos naturalistas y de claroscuro. 

Por lo que respecta al origen de esta estofa nada se puede concretar con 
exactitud aunque la existencia de uno prácticamente idéntico, salvo leves 
diferencias de colorido, en el Museo Victoria and Albert de Londres clasifi- 
cado con el número 363-1880 y catalogado como realización francesa 
(PTHORNTON, 1965, pág.197) hace pensar e un idéntico origen para éste 
que es objeto de estudio. No obstante, es importante apuntar la posibilidad de 
que se trate de un textil de fabricación española, bien valenciana o de algún 
otro centro artístico de categoría pues como es sabido estos focos textiles 1le- 
garon alcanzar una altísima calidad en la copia de los diseños franceses acti- 
vidad que fue alentada y protegida por la Corona para elevar la competitivi- 
dad de los productos nacionales y evitar la masiva importación de telas fran- 
cesas, que triunfaban por toda Europa, con el consiguiente perjuicio para la 
industria española. 

Desmerece al tejido la presencia,en la zona central de la casulla, del bor- 
dado en realce de plata y oro que representa a la paloma del Espíritu Santo 
entre una gran ráfaga luminosa y parece obedecer a una intervención poste- 
rior muy probablemente ya avanzado el siglo XIX. 


4. EL SIGLO XIX 


El siglo XIX supone, como ya es sabido, la consolidación y rotunda 
implantación, al menos hasta casi mediados de dicha centuria, de ese ideal 
clasicista que ya venía preludiándose en las obras de los últimos años de la 
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centuria anterior. En efecto, las primeras décadas trajeron consigo el triunfo 
de la decoración de estilo Imperio que, no obstante, a veces todavía convivi- 
rá con los temas propiamente dieciochescos. Progresivamente, ese tipo de 
ornamentación del Neoclasicismo, será siendo sustituida por los estilos his- 
toricistas y eclécticos, que dominaran en la decoración textil al igual que 
sucede en otros tantos terrenos artísticos, durante la segunda parte del siglo. 

El Neoclasicismo se manifestará preferentemente en esa decoración 
citada, ya que la hechura de los ornamentos no suele variar respecto a lo tra- 
dicional. Incluso en la casulla se continua todavía con el llamado corte “de 
guitarra”, tan genuinamente dieciochesco, el cual mantendrá su validez hasta 
los últimos años de la centuria decimonónica, incluso los primeros de este 
presente siglo, cuando ya ante los reiterados e insistentes ataques de los 
expertos de liturgia “la forma española no es solamente la menos bella, sino 
que es sencillamente fea”— los obispos españoles decidieron, y no sin ciertas 
reticencias, desterrar para siempre esa tipología de ornamentos y su sustitu- 
ción por los denominados góticos. En cuanto a la estructura y jerarquización 
de los espacios en los que habitualmente se dividen las superficies de las 
prendas se advierte una marcada variedad. Lo más habitual será la confección 
de ornamentos con las típicas cenefas centrales y recuadros bien marcados y 
definidos, incluso muy frecuentemente en forma de cruz latina. Pero tampo- 
co es raro encontrar prendas, sobre todo de la primera mitad de la centuria, 
en las que no hay alusión alguna a esa tradicional división entre las zonas cen- 
trales y las laterales, manteniéndose una vez más las tradiciones diecioches- 
cas, que del todo no fueron desterradas, pese a la renovación que trajo la cen- 
turia decimonónica y los sucesivos estilos que en ella se sucedieron, 

Por último, sólo cabe señalar la amplia colección de textiles y en menor 
medida de bordados que de esta centuria todavía se conservan en la actual 
diócesis de Cartagena, lo cual no significa que el siglo XIX sea el gran siglo 
del ornamento y del bordado en esta tierra. Sólo se cercanía en el tiempo ha 
hecho posible una mejor conservación de sus muestras. Pero, en realidad, esta 
centuria representó un retroceso y decadencia para el bordado y también para 
el tejido. Estos se multiplicaran, pero en obras de tipo cada vez más popular 
y de menor categoría, cuando no en copias de los tejidos del Barroco y del 
Rococó. Esto aparece bien claro en la época de la Restauración alfonsina, el 
período de mayor actividad, el final. Dicha fase ofrece un interés artístico 
relativo, por lo que a la hora de efectuar su estudio y catalogación se ha pro- 
cedido a una selección de los ejemplos más destacados y significativos de la 
misma. Sólo la primera fase, la del Neoclasicismo, supone todavía una época 
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de apogeo, continuando el esplendor anterior con obras de gran categoría. 


CASULLA BLANCA O “CASULLA DE NOCHEBUENA”. 
IGLESIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA MERCED. MURCIA, 

Raso de seda bordado en oro y seda. 

116x73 cms. 

Taller de Murcia. H. 1800 

Obrador de los Marques (?). 


La casulla que todavía forma parte del ajuar litúrgico de la iglesia para 
que la originariamente fue confeccionada, es decir el templo de lo que en otro 
tiempo fuera el convento de la orden de La Merced, es sin duda alguna un 
magnífico ejemplo del bordado de estilo neoclásico o “greco” que definiti- 
vamente se impuso en España en torno al cambio de centuria, siendo alenta- 
do este cambio por el espíritu de reforma y regeneración que comenzó a 
dominar plena y mayoritariamente en los círculos intelectuales y artísticos de 
la última década del Setecientos. 

La casulla, cuyo corte evoca todavía lo dieciochesco, muestra tanto el 
anverso como el reverso dividido en tres bandas o cenefas verticales y para- 
lelas, que se separan mediante unas listas bordadas a manera de retorchas, 
figurando un sinuoso encintado reticulado, al que se entrelaza una guirnalda 
floral bellamente matizada en tonos amarillos, verdes, azules, blancos y 
rosas. No obstante, hay que señalar que la composición ornamental de la 
casulla en su frente anterior y posterior varía levemente; así, el reverso, que 
como es habitual es el campo más rico, ofrece la representación del Cordero 
Místico sobre el libro de los siete sellos, rodeado de una gran gloria de rayos 
y nubes, mientras que en el anverso aparece un gran ramo de espigas euca- 
rísticas. Salvo este significativo detalle la composición ornamental es prácti- 
camente idéntica para ambas superficies, desarrollándose además con una 
gran uniformidad y rigurosa simetría, tal como corresponde al equilibrio y a 
la mesura propio de lo neoclásico. Dentro de los elementos decorativos des- 
taca especialmente el motivo de la zona inferior de la prenda, que simula un 
gran escudo oval con la cruz mercedaria, centrada por dos elegantes águilas 
que llevan en sus respectivos picos un pequeño ramo de laurel y que, a su vez 
,»se disponen entre floreros de severo perfil y asas rectas que sirven de apoyo 
a parejas de aves contrapuestas, las cuales sostienen un rosario de perlas. 
Todo ello se eleva sobre un encintado de rígido diseño en meandro. Completa 
el adorno de los campos una severa ornamentación de marcada verticalidad 
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y dispuesta a la manera del candelabro, en la que participan tanto elementos 
de carácter vegetal, tales como ramilletes, guirnaldas de tulipanes, roleos, flo- 
res de lis y coronas, así como otros menos convencionales, como son esos 
pabellones y “draperies”, de los que cuelgan diminutas borlas y guirnaldas de 
laurel. En definitiva, se configura una típica composición neoclásica. Y cier- 
tamente, la disposición y la interpretación del ornato ha sufrido una radical 
transformación, ya que todo está dominado por un rigor que no permite con- 
cesiones al movimiento flexible y diagonal, acusando de ese modo las nuevas 
formas académicas en boga, aunque como el cambio lo realizan, tal como 
parece evidenciar esta obra, los mismos artífices que con anterioridad habían 
trabajado según las directrices de la estética rococó es normal que ésta siga 
vigente en ciertos aspectos. Buena idea de lo dicho dan esos cortinajes y 
paños colgantes que no se diferencian mucho de los que pueden verse en el 
terno de Azpuru. Por tanto, cabe pensar en los Marques como posibles auto- 
res de esta casulla, pero en una evolución que revela el conocimiento de las 
últimas modas procedentes de la Corte, El encintado de la retorcha, curiosa- 
mente, es idéntico al que aparece en el dosel del trono del Palacio Real de la 
Granja, obra del bordador de Cámara Juan López de Robredo y cuya realiza- 
ción tuvo lugar en 1794 (M.L.Barreno Sevilla, 1979, pág.62). En general, el 
modelo es de procedencia francesa y sobre todo cabe destacar los paralelis- 
mos con los “Arabescos” de Jean Demosthéne Dugourc, quien curiosamente 
se estableció en Madrid, desempeñando el cargo de arquitecto real desde 
1800 (Berliner, pág. 110-111). 

Técnicamente, es un bordado sobrepuesto con punto de oro llano y oro 
a la cartulina en los motivos decorativos principales, aunque domina sobre 
todo la hojuela rizada y lisa, el canutillo, el torzal redondo y el cordoncillo, 
como corresponde a una labor propia ya del siglo XIX, Igualmente, es de des- 
tacar el importante papel que tiene la lentejuela, que aparece en toda una 
extensa variedad de formas y modelos: planas, redondas curvas, en forma de 
hoja, de pétalos y de perlas. El bordado en seda ofrece un matizado de esca- 
sa calidad, muy próximo al llamado punto chato. 

Como dato curioso cabe señalar que la casulla se utiliza en la misa de 
Nochebuena que celebra anualmente el padre provincial de la orden francis- 
cana de Cartagena, a la que actualmente está encomendado el templo. 


HÁBITO DE SAN FRANCISCO DE ASÍS. 
MONASTERIO DE SANTA ANA. MURCIA. 
Raso de seda bordado en oro. 
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604 cms. diám. 
Taller de Murcia. H. 1800. 
Obrador de la familia Marques (?). 


De acuerdo con viejas costumbres, San Francisco se vestía con hábito 
azul celeste, dada la vinculación de lo franciscanos con lo inmaculista, sien- 
do esta hermosa indumentaria un buen testimonio. De ella, hecha para el 
santo que hacía pareja con el Santo Domingo de la iglesia de dominicas de 
Santa Ana de Murcia, sólo resta la cenefa bordada, o sea la parte inferior, ade- 
más de lo correspondiente a las mangas y cogulla. Su bordado destaca por 
una extraordinaria calidad, siendo uno de los mejores ejemplos que se con- 
servan del llamado estilo Imperio en Murcia. Así, la referida cenefa muestra 
elegantes jarrones con asas rectas, cuyo cuerpo está formado por estilizadas 
hojas. Entre dichos jarrones se intercala una abigarrada guirnalda, conjugan- 
do flores y hojas de distintos tamaños y realces, cuyas calidades a su vez se 
diferencian con el oro llano, el cordoncillo, la hojilla así como la aplicación 
de pedrería blanca, perlas y lentejuelas. Todo, en suma, resulta muy exquisi- 
to, como propio de obra de gran calidad, que por algunos motivos y la propia 
técnica del bordado evoca la producción contemporánea de los Marques, a 
quien debe corresponder tan selecto bordado y más teniendo en cuenta que 
en otras ocasiones también habían trabajado para el convento. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

J. Rivas Carmona, 1990, pág.201. 


MITRA DE TISÚ DE PLATA. 

PALACIO EPISCOPAL, MURCIA. 

Tisú de plata bordado en oro y plata. 

82133 cms. 

Taller de Murcia (?). Primeros años del siglo XIX. 


El tocado ofrece un repertorio ornamental neoclásico, propio de su 
momento. Se perfila con una fina cenefa de piedras brillantes de color azul 
engastadas en plata, mostrando en su interior un regio pabellón cupuliforme, 
parecido al motivo que figura en la casulla de Nochebuena de la Merced, que 
cobija a las por entonces habituales iconografías de la paloma del Espiritu 
Santo (anverso) y el Cordero Místico (reverso). En torno a estas representa- 
ciones se desarrolla una estilizada y simétrica decoración de carácter vege- 
tal, en la que participan roleos, guirnaldas de perlados, ramitas de laurel, 
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acantos así como una gran profusión de piedras brillantes de diverso tamaño 
y colorido, que sustituyen al hilo o la lámina metálica en la formación de los 
pétalos de las flores, contribuyendo así a aumentar la apariencia de riqueza 
y distinción. Las ínfulas mantienen igualmente ese carácter elegante con la 
presencia de esas alargadas volutas en forma de S, dispuestas en hilera. La 
semejanza comentada con la casulla de la Merced y otras más confirman su 
elaboración en el taller murciano, posiblemente en el entorno de los 
Marques. 

El bordado responde casi en su totalidad a la técnica del sobrepuesto de 
oro llano en realce, aunque también aparece el cordoncillo de oro, la hojilla, 
el canutillo de plata y, sobre todo, la lentejuela y las piedras brillantes. 


PAÑO DE HOMBROS BLANCO. 

IGLESIA PARROQUIAL. DE SAN PATRICIO. LORCA. 

Raso de seda bordado en oro y plata. 

223x53 cms. 

Taller de Murcia. Primeros años del siglo XIX. Anterior a 1805 (?). 
Obrador de los Marques (?). 


El ornamento está presidido por una grandiosa representación aislada 
del Cordero Místico sobre el libro de los siete sellos, que va arropada por una 
aparatosa gloria de ráfagas y nubes. En las esquinas se disponen ramilletes de 
asimétrico diseño, que incorporan en su zona inferior la típica lazada de tra- 
dición todavía dieciochesca. Precisamente, este último adorno así como el 
rico galón labrado en oro que contornea la pieza, decorado a base de peque- 
ñas ondas contrapuestas, son aspectos del bordado que aún lo enlazan con un 
rococó tardío y, especialmente, con algunos trabajos acometidos en el obra- 
dor de los Marques, tales como ese estandarte de Santo Domingo del monas- 
terio de dominicas o la mitra de tisú de plata del palacio episcopal de Murcia. 
No obstante, la obra se trata ya de una composición de claro carácter neoclá- 
sico, bien manifestado en el gran motivo central, incluso en el tratamiento 
geometrizado y oval de las flores incluidas en los ramilletes. Tal vez el paño 
pudiera ser fruto de alguna donación del obispo López Gonzalo (+1805), el 
cual mostró durante su gobierno cierto interés por paliar de algún modo el 
empobrecido aspecto que el ajuar de la Colegiata de San Patricio mostraba 
desde las últimas décadas del Setecientos. 


315 


CASULLA BLANCA 

IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO. LORCA. 
Raso bordado en oro. 

116x65 cms. 

Taller de Murcia. Primer cuarto del siglo XIX. 


La casulla presenta la característica cenefa central, que queda delimita- 
da por una fina greca de motivos geométricos, en la que se alternan sucesi- 
vamente formas ovales y cuadrilongas. En el reverso y como motivo decora- 
tivo principal figura una curiosa estructura edicular, de lejana evocación 
palladiana, que se levanta sobre soportes dispuestos a manera de estípites y 
en la que se inscribe la representación del Cordero Mistico recostado sobre el 
libro de los siete sellos y la cruz de la pasión. Por el contrario, en el frente 
delantero y a esa misma altura se dispone un esbelto jarrón de asas rectas y 
amplia base, que incorpora un rígido y estilizado motivo floral. La superficie 
que resta se anima con una ampulosa ornamentación de claro estilo neoclási- 
co, que se extiende de manera uniforme según un eje de simetría de marcada 
verticalidad, destacando entre otros motivos la presencia de figuras y formas 
geométricas inspiradas en lo pompeyano, como palmetas, acantos, rosarios 
de perlas, coronas de laurel, hojas de vid así como otros elementos de carác- 
ter vegetal de variado diseño. Todo ello materializado con un acentuado anti- 
naturalismo y una excesiva planitud, bajo unos esquemas muy simples y 
serenos. Por desgracia, esa frialdad y elegancia de la decoración neoclásica 
no es interpretada con un buen dibujo, el cual raya en algunos casos lo tosco, 
pues en definitiva la composición da idea de pesadez, abusándose excesiva- 
mente de la estilización de los motivos. 

Técnicamente se trata de un bordado sobrepuesto, en el que se ha utili- 
zado el oro atravesado en la labor de los diferentes motivos; hojuela en hojas, 
flores, cruz y relleno de algunos elementos. Cordoncillo de oro para perfilar 
y lentejuelas y mostacillas doradas para completar la decoración. 


TERNO DE TISÚ DE PLATA. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SANTIAGO. LORCA. 
Tisú de plata brocado en oro. 
Casulla:123x65 cms. 

Dalmática: 118x150 cms. 

Capa:250 cms. diám. 

Paño de hombros: 248x355 cms. 
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Paño de púlpito: 109x227 cms. 

Frontal de altar: 210x331 cms. 

Manufactura toledana. 1803. 

Fábrica de Bernestolfo Alemán. 

Leyenda: BERNESTOLFO ALEMAN FECIT TOLETIANNO 1803 (bajo el capillo de la capa). 


El terno, aunque no muy bien, se conserva completo y todas sus piezas 
se caracterizan por una suntuosa apariencia, que supera lo normal en el arte 
textil, gracias a su fondo plata brocado en oro. En efecto, se trata de uno de 
los conjuntos más ricos de las sacristías murcianas, tanto por esas labores 
como por la aparatosidad de su diseño. Este responde a los típicos modelos 
del llamado estilo Imperio, que aquí encuentra una de sus más genuinas 
representaciones dentro del ornamento litúrgico. Grandes medallones ovales 
o circulares con lazos, guirnaldas y estilizados roleos conforman lo funda- 
mental de su decoración, todo ello presentado con un marcado rigor geomé- 
trico. Algunas de las piezas incorporan la cruz de Santiago, lo que indica a 
las claras que el terno se hizo para esta parroquia, que había sido renovada en 
su arquitectura, por lo que parece lógico pensar que se hizo para el nuevo 
templo y sus fiestas más importantes. 

Este terno tiene un valor especial, ya que es uno de los pocos que se 
conocen de esa manufactura toledana de Bernestolfo Alemán, junto con otro 
conservado en la Catedral de Toledo, igualmente rico y suntuoso, que apenas 
difiere de este conjunto lorquino, salvo en pequeños detalles. 


TERNOS BLANCO DE TISÚ DE PLATA Y ROJO DE RASO, 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PEDRO. MURCIA. 

Tisú de plata brocado en oro, plata y seda (Terno blanco); Raso de seda brocado en oro, plata 
y seda (Terno rojo). 

Casulla:118x68 cms. 

Dalmática: 112x134 cms. 

Paño púlpito: 110x248 cms. 

Manufactura toledana. 1804. 

Real Fábrica de Miguel Molero. 


Los ternos, que en la actualidad están faltos de las correspondientes 
capas pluviales, son un evidente ejemplo de la ingente producción en serie 
que la fábrica de Molero acometió a lo largo de las últimas décadas del siglo 
XVIII y primeros años del siglo XIX, manteniendo vigente hasta esas avan- 
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zadas fechas un modelo plenamente dieciochesco y que al parecer seguía 
gustando a esa clientela eclesiástica. Buen ejemplo de que todavía a princi- 
pios del siglo XTX este diseño tenía plena aceptación son, desde luego, estos 
ternos idénticos en todo a los de la Catedral y cuya compra efectuaba la 
parroquia de San Pedro en 1804 en la suma total de 33.520 reales de vellón, 
cifra desorbitada para las finanzas de una parroquia, por muy aristocrática 
que ésta fuera, y que por tanto viene a dar idea del boyante momento que este 
templo en concreto gozó en esos primeros años de la centuria decimonónica. 
Los ternos ofrecen en relación a esos ya estudiados y vistos de la sacristía 
catedralicia la particularidad de que llevan todos sus motivos perfilados y 
matizados en sedas de colores. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.P.S.PM., Libro de Fábrica de 1794, s./f. 

M. Pérez Sánchez, 1993, pág. 54. 


TERNO NEGRO. 

IGLESIA CATEDRAL. MURCIA. 

Raso de seda brocado en oro, plata y seda. 
Casulla: 108x71 cms. 

Frontal:358x107 cms. 

Manufactura toledana. 1807. 

Real Fábrica de Molero. 


Este juego, que en su momento fue considerado como uno de los más 
importantes y solemnes vestuarios de la Catedral, al presente se reduce a solo 
tres piezas, a saber la casulla, el paño de hombros y el frontal, habiendo des- 
parecido las dos dalmáticas, cinco capas y tres paños de púlpito. Su compra 
valorada en más de 45.000 reales se efectuó en 1807 a la prestigiosa fábrica 
toledana propiedad de la familia Molero. O sea, tan sólo tres años separan a 
este elegante diseño de claro estilo pompeyano de aquel otro rococó que 
manifiestan los vestuarios de la parroquia de San Pedro, lo que lleva a supo- 
ner lógicamente que fue en ese corto período de tiempo cuando los textiles 
de Molero acusaron tan drástica transformación, asumiendo rápidamente las 
nuevas modas imperantes que, además, fueron materializadas con exquisito 
gusto y con una plena aceptación del repertorio ornamental clasicista. Así, se 
observa en ese severo diseño que ofrece la casulla, dominado por una gran 
urna estriada de clara inspiración arqueológica, que contiene un ramo de tuli- 
panes y clavellinas. De ella nacen, a su vez, finos rameados de lirios, palmas 
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y acantos que se van abriendo en un sinuoso movimiento ascendente hasta 
enlazar con una forma cupuliforme adornada con un rico lambrequín y rema- 
tada en un estilizado penacho, motivo típicamente neoclásico, que recuerda 
los adornos de Aubert Parent, incluidos en “Cahier d'Arabesques Guilmard”, 
de hacia 1788 (Berliner, lám. 444, pág. 112). En el centro de esa composición 
aparece un gran ovalo decorado con perlas y rodeado arriba y abajo por rose- 
tas y guirnaldas. Los laterales se reservan a unos tallos abiertos en grandes 
palmas, en las que se recogen racimos de uva, hojas de parra y espigas. 

El frontal, que ofrece la clásica estructura de frontalera y caídas, mues- 
tra lógicamente un esquema similar con jarrón central del que parten roleos 
y guirnaldas que se desarrollan de manera uniforme por toda la superficie del 
ornamento. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

A.H.PM., Prot. 4319, f. 6-6v; A.C.M. Leg. G-96 B. 

M. Pérez Sánchez, 1990, pág. 38. 


TERNO BLANCO. 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PABLO. ABARÁN. 
Raso bordado en oro, plata y seda. 

Casulla: 107x71 cms. 

Dalmática:141x110 cms. 

Capa pluvial:285 cms. diám. 

Frontal: 359x105 cms. 

Paño de púlpito: 116x257 cms 

Paño de hombros: 282x47 cms. 
Manufactura toledana. 1816. 

Real Fábrica de Molero. 

Leyenda: Real Fabrica de Molero, Hernandez, y Compañia en Toledo. Año de 1816. (Bajo el 
capillo de la capa pluvial). 


El terno que se conserva integro y en un excelente estado de conserva- 
ción, como si realmente nunca se hubiera utilizado, constituye un notable y 
excepcional ejemplo de una actividad artística que como la del bordado tam- 
bién se acometió y, al parecer, con un notable éxito en ese importante obra- 
dor textil que fue en sí el taller de la familia Molero. Por otra parte, resulta 
difícil pensar que el vestuario estuviera destinado a una parroquial como la 
de Abarán que, a todas luces y más por esas fechas tan críticas, no gozaría de 
las condiciones económicas favorables y precisas para costear un juego litúr- 
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gico, posiblemente ni siquiera una pieza del mismo, de esta categoría y sun- 
tuosidad. Más probable parece la hipótesis de que el juego proceda, al igual 
que las otras piezas bordadas que en la actualidad se conservan en ese tem- 
plo abaranero, del desaparecido Oratorio de San Felipe Neri de Murcia, esta- 
blecimiento que precisamente por esas fechas intentaba levantar una nueva 
iglesia, según un ambicioso proyecto ideado por el arquitecto y retablista José 
Navarro David. Por ello, no parece aventurado suponer que los filipenses 
adquirieran ese notable terno a la espera de que pudiese servir en las solem- 
nidades de esa gran iglesia, que nunca verían alzada. 

El diseño es el mismo que el que ofrece el terno negro de la Catedral 
con la única diferencia de que éste de Abarán está ricamente bordado y el 
catedralicio ricamente tejido. Aparte de ese cambio de técnica, el modelo 
materializado es esa composición de estilo pompeyano, protagonizada por 
vasos y urnas antiquizantes y una ornamentación vegetal sumamente estili- 
zada y elegante. Dicho dibujo debió continuar reproduciéndose a lo largo de 
todo el siglo XIX, ya que todavía en 1884 se seguían fabricando ornamentos 
litúrgicos decorados con esta composición, como demuestra el terno rojo bro- 
cado en oro que se conserva en la iglesia parroquial de Nuestra Señora de la 
Asunción de Villacarrillo (Jaén). 


MITRA BLANCA DE TISÚ DE PLATA. 
PALACIO EPISCOPAL. MURCIA, 

Tisú de plata bordada en oro y plata. 

47x35 cms. 

Taller de Madrid. Primer cuarto del siglo XIX, 
Inscripción: Ecce Agnus Dei. 


Centrando la composición aparece la representación del Cordero 
Místico sobre el libro de los siete sellos, el cual se rodea de una simétrica 
decoración de carácter vegetal, en la que participan tallos de acantos, roleos, 
flores estrelladas, coronas de perlados, espigas de trigo, palmetas, y pabello- 
nes en guirnalda que finalizan en una especie de cestillo rematado en un esti- 
lizado ramillete floral. Hay, como es tradicional en estos tocados una gran 
profusión de piedras brillantes, que constituyen el núcleo de algunos motivos 
decorativos. 

La obra responde al estilo propio del período fernandino, de clara inspi- 
ración neoclásica. Esta se advierte tanto en el repertorio decorativo como en 
la geometrización y la rigidez de las formas. 
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Se trata de un bordado sobrepuesto, la mayor parte en realce en punto 
de oro tendido; cordoncillo para perfilar; abundancia de lentejuelas forman- 
do escamas así como de piedras brillantes y espiguitas doradas que figuran 
algunas ramas. Contorneando al tocado se dispone una hilera de perlas dora- 
das engarzadas en oro. 


TERNO DE GLASÉ DE PLATA. 

IGLESIA PARROQUIAL DE SAN NICOLÁS DE BARI. MURCIA. 
Glasé escarchado de plata brocado en oro. 

Casulla: 120x74 cms. 

Capa: 285 cms. 


Manufactura valenciana. Primera mitad del siglo XIX. 


El terno está formado por piezas de gran aparatosidad y riqueza, aunque 
de él restan en la actualidad la casulla y la capa pluvial. El propio diseño ya 
da idea que se trata de un tejido labrado expresamente para la confección de 
ornamentos litúrgicos, pues su decoración está protagonizada por vasos o 
cálices así como racimos de uvas, que se rodean de una teatral y efectista 
composición de carácter vegetal, dispuesta según unas líneas verticales y dia- 
gonales. Así, destaca especialmente ese despliegue de rígidos acantos que van 
centrando tondos con laureas imperiales y palmetas, que parecen querer 
simular las formas de las antiguas acroteras de los templos clásicos. 
Obviamente, el diseño y sus elementos decorativos derivan de las grandes 
composiciones que las sederías lionesas fabricaron durante el período napo- 
leónico, si bien ese grandilocuente estilo recibe su peculiar interpretación en 
los talleres valencianos, que parecen haber perdido su habilidad para la copia, 
pues en este caso el textil muestra cierta torpeza de dibujo y una excesiva 
rigidez compositiva, si bien ésta última no desentona con ese estilo Imperio 
que tanto énfasis puso en los efectos de sobrecogedora y apabullante riqueza, 
cosa que también se consigue con ese suntuoso brocado de oro superpuesto 
a una tela base ya de por sí excesivamente rica. El origen valenciano parece 
confirmarlo el hecho de que en la propia región levantina se conserven varios 
ternos idénticos a éste, aunque no tan lujosos, ya que están confeccionados 
en tafetanes y rasos, como sucede én el que conserva la parroquia de Nuestra 
Señora del Carmen de Requena (V. Ferrandis Mas, 1995, pág. 10). 
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PAÑO DE HOMBROS DE ESPOLÍN DE ORO Y PLATA. 
PARROQUIA DE NUESTRA SEÑORA DE LA CONCEPCIÓN. CARAVACA. 

Raso de seda brocado en oro y plata. 

223x50 cms. 


Manufactura valenciana. Primer tercio del siglo XIX. 


El ornamento aparece presidido por una gran ráfaga aislada de rayos 
rectos y simétricos, en cuyo interior se muestra una especie de viril con cruz 
griega, rodeado por una pequeña cenefa de perlados. La decoración comple- 
mentaria se concentra, como es habitual en esta época, en los bordes y en los 
extremos laterales, consistiendo en una cenefa de estilizados motivos vegeta- 
les, fundamentalmente acantos y guirnaldas de laurel, que acusan un mayor 
desarrollo en las zonas extremas, donde también se incorporan ramilletes de 
espigas abiertos en abanico y hojas de parra con racimos de uva. Se trata, 
pues, de una decoración derivada del estilo Imperio, la cual se mantuvo 
vigente hasta fechas avanzadas de la primera mitad del siglo XIX, 


CASULLA NEGRA. (Lámina XXIX) 
MONASTERIO DE SANTA CLARA LA REAL. MURCIA. 
Terciopelo labrado y brocado en seda. 

110x62 cms. 


Manufactura valenciana o lionesa. Segundo cuarto del siglo XIX. 


Elegante ejemplo que patentiza las directrices por las que el diseño tex- 
til se orienta durante las décadas de los 20 y 30 del siglo XIX, pues la data- 
ción de la pieza hay que situarla tal vez en torno a los primeros años del rei- 
nado de Isabel Il, en ese estilo que viene siendo denominado como de Reina 
Gobernadora y en el que todavía imperaban las formas del Imperio, a las cua- 
les comenzaron a sumarse algunos rasgos claramente románticos. La casulla, 
elaborada en un fino terciopelo, muestra su campo dividido en amplias fran- 
jas verticales, que van siendo marcadas por unos largos encintados rectos, los 
cuales finalizan en unos pequeños y elegantes lazos de los que penden a su 
vez marcos ovales, trabajados a manera de joya, que incorporan en su centro 
un diminuto detalle floral. Dichos motivos de cintas se intercalan con unas 
cenefas, más anchas, integradas por laureas imperiales y lacerías de ligero 
perfil romboidal, que se disponen en una secuencia rítmica y ordenada, incor- 
porando también en sus extremos inferiores elementos colgantes, que recuer- 
dan las piezas de joyería o los dijes de la época. No obstante, el mayor prota- 
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gonismo de la composición recae en la zona inferior del ornamento, en la cual 
figura un escenográfico decorado, que incluye una sucesión de columnas de 
orden toscano con fuste estriado y erguidas sobre alto plinto, de las que cuel- 
gan pausadamente cortinajes y textiles así como guirnaldas, bajo cuya pro- 
tección parecen nacer ramilletes de tulipanes y claveles. 


TERNO BLANCO. (Lámina XXX) 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PEDRO. ALCANTARILLA. 
Raso bordado en oro. 

Casulla: 105x69 cms. 

Dalmática: 140x109 cms. 

Taller de Roma (?). H. 1850. 


Este terno, que al presente sólo consta de la casulla y dalmáticas corres- 
pondientes, es posiblemente uno de los más logrados ejemplos se conservan 
en la actual diócesis de Cartagena del bordado del siglo XIX. Ciertamente, su 
categoría es casi catedralicia y la majestuosa elegancia de su ornamentación 
lleva a sospechar que su realización debió tener lugar en un centro artístico de 
importancia, pues resulta difícil pensar que Murcia en esos años fuera capaz 
de ofrecer una calidad tan excepcional, sobre todo teniendo en cuenta el pobre 
panorama artístico que en todos los terrenos ofrecía la ciudad en las décadas 
centrales del siglo XIX. Otro indicio para suponer ese posible origen de fuera 
es que en la población todavía se mantiene la tradición de que el vestuario es 
fruto de una donación procedente del extranjero. Desde luego, tal sospecha no 
sería nada aventurada si se observa detenidamente la propia configuración y 
corte de las prendas. Así, llama la atención, por ejemplo, la hechura de la casu- 
lla, recta, a la manera romana; incluso su superficie aparece dividida de la 
misma forma que las dalmáticas, es decir a base de espacios rectangulares de 
marcada horizontalidad, lo cual curiosamente hay que relacionar con la cos- 
tumbre que durante el siglo XIX se impuso en Italia, donde también las casu- 
llas se jerarquizaron de esa manera. Esos espacios vienen marcados por una 
elegante cenefa de cintas o tallos entrelazados con pequeñas hojas, aunque la 
decoración no respeta dichos límites, ya que los estilizados y envolutados 
rameados relacionan unas zonas con otras mediante ese largo desarrollo de los 
mismos, según un movimiento curvo y contracurvo. Otros motivos ornamen- 
tales que participan en esta uniforme y simétrica composición aluden clara- 
mente a lo eucarístico, tal vez porque el terno dada su alta calidad se hizo pen- 
sando en que sirviera para la solemnidad del Corpus Christi, figurando así 
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ramilletes de espigas eucarísticas y racimos de uva en lugares bien destacados, 
que son acompañados por guirnaldas de diminutas flores y lazadas. Esta deco- 
ración y su propia estilización así como el predominio de hilo de oro llano 
resultan muy características de lo italiano y de lo romano. De todas formas no 
habría que desechar la idea de que el terno fuera realizado en España siguien- 
do modelos de ese país, desde luego en un centro importante, como Madrid. 


CASULLA BLANCA. 
MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA, 
Raso bordado en oro. 

109x70 cms. 

Taller de Murcia (?). H. 1850. 


Es posible que esta casulla sea el ornamento que en los años inmediatos 
a la mitad de la centuria regaló al convento el que fuera el último provincial 
franciscano de Cartagena con anterioridad a la Desamortización, el padre fray 
José Gilabert, quien tras la exclaustración continuó en Murcia como vicario 
del monasterio de Santa Clara, cargo en el que permaneció durante 25 años. 

Su corte responde a la tradición dieciochesca mientras que la superficie 
de la prenda ofrece la acostumbrada cenefa central que se individualiza a tra- 
vés de una tira bordada a manera de retorcha, formada por una sucesión ver- 
tical de pequeños tallos de perfil espinoso encadenados. La ornamentación 
que se muestra evoca todavía lo clasicista, como muy bien da a entender el 
gran cáliz de generosa copa, que preside anverso y reverso, así como el moti- 
vo que hay bajo él, incorporando flores y hojarascas con una delimitación 
mixtilínea, evocando todo ello cosas genuinamente neoclásicas, a saber la 
decoración que central el frontal negro de la Catedral, del taller Molero, aun- 
que en este caso se interprete de manera menos erudita. En torno a esos moti- 
vos principales se desarrolla un rameado simétrico de estilizados acantos con 
terminaciones envolutadas, muy típico de ese momento, el cual no respeta los 
límites de las cenefas al traspasarlas decididamente, al igual que se hacía en 
los diseños del período rococó. Esto se complementa con la presencia de 
tallos de menor tamaño, hojas y flores de variado diseño, que van cubriendo 
con empeño y sin recato todos los espacios y zonas restantes hasta conformar 
una fronda más o menos tupida que, a pesar de iniciar un trazado sinuoso, 
todavía mantiene cierta dependencia a un orden simétrico. 

Obra fina y bien ejecutada, resulta muy caracteristica del estilo isabeli- 
no, en la que se advierte de forma clara ese paso desde las formas clasicistas 
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de las primeras décadas del siglo hacia el acentuado barroquismo que domi- 
nara a partir de entonces, conjugándose todo ello de acuerdo con las tenden- 
cias románticas imperantes entonces. 

Bordado sobrepuesto de oro llano y realce. Abundante presencia del 
camutillo, la hojuela, y sobre todo, de la lámina metálica, la lentejuela y las 
piedras cristalinas. 


ALMOHADÓN CARMESÍ. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PEDRO. MURCIA. 
Terciopelo bordado en oro y plata. 

62x30 cms. 

Taller de Murcia. Mediados del siglo XIX. 


La solemnidad y el aparato desarrollados durante las más importantes 
ceremonias litúrgicas llevaban a los ajuares de iglesias de cierta categoría a 
contar entre sus ornamentos y elementos de culto con este tipo de piezas de 
menor entidad, que no por ello dejaban de merecer un adorno de rico y vis- 
toso y a ser posible bordado en metales nobles. Un buen ejemplo de lo dicho 
es este almohadón de terciopelo carmesí conservado en la iglesia parroquial 
de San Pedro de Murcia, que con toda seguridad debió estar destinado prefe- 
rentemente a servir durante la fiesta del titular del templo. La superficie apa- 
rece presidida por una gran ráfaga de rayos rectos, en la que se inserta la 
representación del Cordero Místico, la cual queda a su vez centrada por la 
tiara y las llaves, o sea por los atributos más conocidos del príncipe de los 
apóstoles. Sirve de orla una elegante cenefa integrada por un encintado de 
perfil curvo y quebrado, a la que se sobrepone una guirnalda floral que en los 
extremos diagonales se convierte en un estilizado ramillete. Toda esta deco- 
ración resulta propia del período isabelino. 

Se trata de un bordado sobrepuesto trabajado en punto de oro y plata llano 
con abundante presencia de la lentejuela, el canutillo y la hojuela dorada. 


MANTO BLANCO DE LA VIRGEN DEL CARMEN. 

PARROQUIA DE NUESTRA SEÑORA DEL CARMEN. (GUARDADO ACTUALMENTE EN EL MONASTERIO 
DE SANTA ANA). MURCIA. 

Raso blanco bordado en oro. 

200 cms. diám. 

Taller de Madrid, obrador del Palacio Real. 1862. 

Mauricio Mon (?). 
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Leyenda: Sus Reales Majestades los Reyes Catolicos Doña Isabel Segunda y Don Francisco 
de Ásis a Nuestra Señora del Carmen que se venera en la Iglesia de su nombre Barrio de San 
Benito extramuros de la Ciudad de Murcia. Año de 1862. 


El manto es, como bien indica la inscripción conmemorativa que incor- 
pora, úna donación de la reina doña Isabel II a la popular y querida imagen 
de Nuestra Señora del Carmen, titular de la iglesia del antiguo convento de 
carmelitas calzados de la ciudad de Murcia. Dicho regalo sería entregado per- 
sonalmente por la familia real, junto con los que también donaron a otras 
imágenes marianas de enraizada devoción entre los murcianos, con motivo 
del viaje que esos regios personajes efectuaron a Murcia durante el mes de 
octubre de 1862. No hay que olvidar que el envio de mantos a las imágenes 
y sobre todo a las patronas de las poblaciones que visitaba fue una costumbre 
muy querida y practicada por esa castiza reina, la cual tenía por tradición 
entregar sus vestidos de gala una vez usados, para que con ellos se confec- 
cionaran ricos mantos con los que engalanar a las imágenes de la Virgen. 

Esta obra en cuestión que, en la actualidad se custodia por deseos de los 
camareros de la imagen carmelitana en el convento de dominicas de Murcia, 
ofrece un rico bordado en oro limitado a una amplia cenefa que recorre todo 
el borde externo de la prenda. La decoración es estrictamente de carácter 
vegetal, dominada por unos amplios y muy estilizados roleos de acanto con 
zarcillos, que terminan en motivos florales de gran formato y variado diseño, 
encadenándose tales motivos en ondas, de clara evocación greca. En el cen- 
tro exacto de la cenefa se intercala una cartela de perfil recto con cueros 
recortados, rematada en penachos floreados en la que se inscribe la leyenda 
rememorativa. 

Nada se sabe con exactitud sobre el posible artífice a quien le fue enco- 
mendada la labor bordada del manto, aunque todo apunta hacia la persona de 
Mauricio Mon, bordador de Cámara por esos años y que además fue el res- 
ponsable del bordado de otros mantos regalados por la reina, como el de la 
Virgen de Araceli de la población navarra de Corella, fechado en 1863. 


MANTO BLANCO DE LA VIRGEN DE LAS HUERTAS. (Lámina XXX) 
CONVENTO DE NUESTRA SEÑORA DE LA HUERTAS. LORCA. 

Raso bordado en oro y sedas. 

150 cms. diám. 

Taller de Madrid, obrador del Palacio Real. 1862. 

Mauricio Mon (?) 
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Al igual que la Virgen del Carmen de Murcia o la de la Fuensanta de esa 
misma ciudad, la patrona de Lorca, la Virgen de la Huertas, también fue favo- 
recida por Isabel II con motivo de su visita a la Región de Murcia en 1862. 
En este caso el manto ofrece una mayor espectacularidad, no sólo por desa- 
rrollar una decoración de corte más barroco sino también porque ésta no se 
limita únicamente a una simple cenefa sino que abarca todo el campo central, 
que se cubre con un elegante sembrado floral de evocación claramente die- 
ciochesca. No obstante, el protagonismo sigue concentrado, según esa tipo- 
logía desarrollada por los bordadores de Cámara del período isabelino, en los 
bordes de la pieza. Aquí se muestra con gran brio y suntuosidad un amplio 
rameado de acantos y tallos que van entremezclándose en una laberíntica 
trama con hermosas guirnaldas de frutos y flores, las cuales parece que han 
recuperado en cierta manera ese naturalismo tan propio del bordado rococó. 
La obra entraría, por tanto, ya en esa fase del estilo isabelino que sigue las 
pautas de la estética neobarroca y de recuperación de los estilos de los Luises, 
que se impuso en toda Europa por los influjo procedentes de la corte france- 
sa del Segundo Imperio. 


ESCAPULARIO DE LA VIRGEN DEL CARMEN. 
MONASTERIO DE LA ENCARNACIÓN. MURCIA. 

Raso bordado en oro. 

106x30 cms. 

Taller de Madrid, obrador del Palacio Real. 1862. 

Mauricio Mon (?). 


La tradición conventual afirma que el escapulario de la Virgen así como 
el vestido del niño a juego son también donación de la reina Isabel II, quien 
ciertamente aprovechó su visita a Murcia para visitar todos los conventos de 
la ciudad. Sea o no verdad que la obra fuese un regalo de la casa real, lo que 
si es cierto es que las galas incorporan un bordado de gran categoría y nota- 
ble belleza, que únicamente pudo ser acometido en un centro artístico de 
importancia y en un obrador de rango como el del Palacio Real. Así, sobre el 
raso color tabaco se muestra una ornamentación de carácter vegetal muy esti- 
lizada, evocadora del llamado estilo Imperio, donde figuran coronas a mane- 
ra de laureas imperiales, grandes roleos de acantos, rosetas y ramilletes flo- 
rales, todo ello dispuesto según un riguroso orden de simetría. Las flores pre- 
sentan en su centro piedras brillantes, que imitan las calidades de los topa- 
cios, las esmeraldas, los rubíes y los brillantes, engarzándose todas ellas en 
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oro y rodeadas de perlas cuajadas. Ese campo principal se delimita por una 
retorcha de gran relieve, que es a su vez contorneada por una estrecha franja 
de motivos vegetales, entre los hay que destacar estilizados tallos y guirnal- 
das de margaritas, que incorporan en su centros perlas doradas. Esa abun- 
dancia de piedras y perlas confiere a la obra un aspecto de inusitada riqueza 
asi como de valor material dado que las perlas son auténticas. 

Se trata de un bordado sobrepuesto a base de oro atravesado y abundante 
realce; cordoncillo de oro para perfilar y hojuela. 


MANTO DE LA VIRGEN DE LA SOLEDAD. 
ERMITA DE NUESTRA SEÑORA DE LA SOLEDAD, CEHEGÍN, 
Terciopelo negro bordado en plata. 

225 cms. diám. 

Taller de Madrid o Murcia (?). H. 1865. 


El bordado sigue y copia esos modelos de mantos difundidos desde la 
Corte y que se impondrían como una moda más a lo largo de todo el tercer 
cuarto de la centuria. Así, se puede ver como la labor bordada se limita una 
elegante cenefa, por cierto muy bien trabajada, de roleos contrapuestos, rema- 
tados en flores de lis y estilizadas hojas, que van enlazando a su vez median- 
te delicadas guirnaldas. El resto del campo muestra un diseminado de estrellas 
de seis puntas, recogiendo la tradición de los mantos que a lo largo del 
Setecientos se confeccionaron para esta iconografía de María en su soledad. 

La obra está realizada en la técnica del bordado sobrepuesto, dominan- 
do el punto de plata llano, el cordoncillo de oro liso y el cordoncillo de cade- 
neta. Hojuela y canutillo son los puntos que aparecen en las estrellas. Este 
bordado se ha traspasado a un nuevo terciopelo de fondo. 


CASULLA AZUL DE ESPOLÍN DE PLATA. 
IGLESIA PARROQUIAL DEL SALVADOR. CARAVACA. 

Muaré de seda brocado en plata. 

117x72 cms. 

Manufactura valenciana. H. 1865-1870. 


La recuperación de las formas neobarrocas a partir de las últimas déca- 
das del reinado de Isabel II significó la vuelta a los modelos plenamente die- 
ciochescos de ligeros encintados flotantes y grandes composiciones florales, 
ya en ramilletes o en rameados. No obstante, se advierte también la presen- 
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cia de formas que evocan la decoración de los tejidos de los siglos XVI y 
XVII, como patentiza ese motivo de piña rematado en penacho, que aparece 
presidiendo el anverso de la casulla. Igualmente hay que destacar la labor de 
los galones, especialmente suntuosos en este caso, y en los que también se 
advierte una evocación de la pasamanería del período rococó. El tejido den- 
tro de los de su época es de especial categoría. 


CASULLA BLANCA DE ESPOLÍN DE SEDA. 


MONASTERIO DE SANTA CLARA. MURCIA, 

Otomán brocado en seda y oro. 

115x71 cms. 

Manufactura valenciana. Segunda mitad del siglo XTX. 


Los talleres textiles valencianos del Ochocientos recuperaron para sus 
géneros los diseños que tanta fama y prestigio le habían otorgado en otros 
tiempos, particularmente en el siglo XVIM. En efecto, las composiciones 
basadas en los motivos mas característicos del rococó se impusieron plena- 
mente en las telas destinadas a la confección de ornamentos litúrgicos, lo cual 
no constituye sino un aspecto más de esa vuelta al estilo Luis XV que se 
impuso en los últimos años del período isabelino. Los típicos ramilletes con 
las lazadas y los sembrados son los elementos más difundidos en estas labo- 
res. A pesar de que se materializan con una línea más dura, bajo el dominio 
de tonalidades muy frías, para acercarse así más a lo francés, todavía en algu- 
nos ejemplos como éste se puede apreciar cierta gracia de estipe rococó, aun- 
que la geometrización de los temas vegetales dorados dan idea de que se trata 
de una interpretación historicista de los repertorios dieciochescos. De este 
tipo hay un buen número de ornamentos en las iglesias en la diócesis. 


DALMÁTICA BLANCA DE ESPOLÍN DE SEDA. 


IGLESIA PARROQUIAL DE NUESTRA SEÑORA DE LORETO. ÁLGEZARES. 
Tafetán de seda brocado en seda y oro. 

112x132 cms. 

Manufactura valenciana. Segunda mitad del siglo XIX. 


De nuevo se trata de una interpretación de los modelos valencianos del 
siglo XVIII, pues la decoración de su tejido está basada fundamentalmente en 
esa preponderancia del ramillete floral de generosa traza y carácter naturalis- 
ta, que se acompaña de cintas ondulantes, gruesos rameados y guirnaldas flo- 
rales, elementos todos que se disponen siempre según una rigurosa simetría. 
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Pero en este caso se acentúa el efecto de ingenua interpretación de los mode- 
los dieciochescos, ofreciendo una decoración más simple y menos pormeno- 
rizada, o sea de apariencia menos delicada y grácil, como si lo rococó se con- 
virtiera en un diseño más duro y geométrico. 


CAPA PLUVIAL ROJA. 

IGLESIA PARROQUIAL DE NUESTRA SEÑORA DE LA ASUNCIÓN. MORATALLA. 
Raso de seda brocado en seda. 

283 cms. diám. 


Manufactura valenciana. Segunda mitad del siglo XIX. 


En algunos casos los talleres valencianos reprodujeron con gran calidad, 
incluso con gracia, los modelos dieciochescos, materializándose dibujos de 
un mayor refinamiento y elegancia. Así, en este ornamento se consigue recre- 
ar con bastante fidelidad ese sentido ligero y fluido que se advierte en los tex- 
tiles del período rococó. Y lo que es más importante se patentiza un interés 
por animar esos usuales y monótonos sembrados florales de marcada verti- 
calidad, variando sus ritmos y movimientos e incorporando otros elementos 
decorativos de mayor prestancia, como descubren esos graciosos jarrones y 
sus respectivos “bouquets”. Solo desmerece el galón, no muy rico. 


DALMÁTICA BLANCA DE ESPOLÍN DE ORO. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANDRÉS, MURCIA. 

Tafetán de seda tipo gro brocado en oro. 

111X129 cms. 

Manufactura valenciana. Segunda mitad del siglo XIX. 


Típica composición de los diseños neobarrocos tan característicos de la 
producción textil valenciana de la segunda mitad del siglo XIX. Se limita a 
ser una buena reproducción de las telas del período rococó, concretamente de 
las de meandros, aunque carece de la jovialidad y los efectos graciles de 
aquellas, pues a pesar de los encintados y los movimientos curvos y contra- 
curvos se tiende a la simetría y a la centralidad con ese gran ramo de formas 
muy simétricas y ordenadas, además de un rigor de geometría en la configu- 
ración de las formas vegetales y florales. Realmente, puede afirmarse que son 
modelos barrocos interpretados desde otra perspectiva, más característica de 
un eclecticismo. Una vez más, se trata de un tipo de tejido decorado muy 
usual en esa época y, por tanto, son abundantes los ornamentos de semejan- 
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tes características que reproducen esos mismos encintados flotantes. 


CAPA PLUVIAL MORADA. 

CONVENTO DE SAN ESTEBAN. CEHEGÍN. 

Damasco de seda brocado en seda. 

139X270 cm. 

Manufactura valenciana.Segunda mitad siglo XIX. 


Sobre un fondo de raso color morado se desarrollan generosas guirnal- 
das de rameados y flores que en sinuoso movimiento recorren toda la super- 
ficie verticalmente intercalándose entre ellas espacios ovoidales que son ocu- 
pados por búcaros con flores de formas y tamaños diferentes, todo ello bro- 
cado en seda blanca. 

Se trata de un diseño muy característico de la centuria decimonónica 
retomando esquemas y dibujos propiamente dieciochescos que ahora se inter- 
pretan de forma rutinaria y monótona aunque materializando en el motivo 
floral ese gusto realista tan propio de los tejidos del último tercio del sete- 
cientos. La popularidad de estas formas neobarrocas fue tal que no sólo se 
emplearon en la confección de ornamentos de iglesia sino que también son 
frecuentemente utilizados para los papeles pintados y tapicerías de las pare- 
des y muebles de las casas burguesas de estos momentos. 


CASULLA ROJA DE ESPOLÍN DE ORO. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN ANDRÉS, MURCIA. 

Tafetán tipo gro brocado en oro. 

117x66 cms. 

Manufactura valenciana. Segunda mitad del siglo X1X. 


Significativo ejemplo de un ornamento de calidad media, a los que tam- 
bién se dedicaron los talleres valencianos decimonónicos con el objeto de 
dotar ajuares de diario o menos importantes, abundando por ello en muchas 
iglesias con semejantes o parecidas características y variado colorido. La 
decoración se limita a serrcomo un mero recuerdo de aquellos sugerentes y 
esplendidos modelos de la centuria anterior. Los motivos se adelgazan hasta 
convertirse en simple líneas, dispuestas además sin gracia alguna, como si se 
tratara de una versión raquítica de lo rococó. 
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MANTO DE LA VIRGEN DE LA SOLEDAD. 
CONVENTO DE MADRE DE Di0s. MURCIA. 

Terciopelo bordado en oro. 

350 cms. diám. aprox. 

Taller de Barcelona. 1891 

Obrador de Francisco de Asís Serra.' 


Las últimas décadas del siglo XIX significan un renacido esplendor para 
las cofradías y hermanadas pasionarias, muchas de las cuales aprovechan esa 
coyuntura favorable para renovar imágenes, enseres y sobre todo sus ajuares 
suntuarios. A ello contribuyen también las donaciones de la alta burguesía 
local, que se materializaran fundamentalmente en este tipo de piezas destina- 
das al adorno de las Vírgenes, que son verdaderamente las obras bordadas 
más espectaculares y características de esa época, iniciándose así el despegue 
del bordado cofradiero llamado a tener un gran porvenir, como todavía en la 
actualidad se puede comprobar. 

El manto, que pertenece a la Virgen de la Soledad de la Cofradía del 
Santo Sepulcro de Murcia, fue costeado por el matrimonio formado por don 
Eduardo Marin Baldo y doña Jacoba Estengre y Capra, quienes encomenda- 
ron su obra a uno de los obradores más prestigiosos de la España de enton- 
ces y de donde salieron también otras destacadas galas para imágenes de la 
diócesis de Cartagena, entre otras las destinadas a la Virgen del Carmen titu- 
lar la iglesia de ese mismo nombre y el de la Dolorosa de la parroquia de San 
Lorenzo, ambas de la ciudad de Murcia. 

La decoración bordada ya no se limita como ocurría en los mantos ¡isa- 
belinos a la simple cenefa exterior sino que se extiende por toda la superficie 
de la prenda, desarrollándose con especial profusión en el campo triangular 
de la zona posterior, donde figuran los motivos protagonistas de la composi- 
ción, que este caso están constituidos por la representación de la Cruz Vacía, 
a la que se acoplan otros atributos de la Pasión —escalera, lanza y caña con la 
esponja—. Esta simbólica escena se rodea, como es habitual, con un aparato- 
so y laberíntico follaje de acantos y finos tallos de diseño muy estilizado y 
espinoso, que se extiende por toda la superficie con un movimiento de 
amplias curvas y contracurvas y del que surgen a la vez otros rameados 
secundarios, que finalizan en hojas y flores de variadas formas. Esto consti- 
tuye el típico bordado de finales del siglo XIX, claramente ecléctico, inspi- 
rado en las tradiciones del Barroco y del Clasicismo. 
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TÚNICA DE NUESTRO PADRE JESÚS NAZARENO. 
IGLESIA PARROQUIAL DE NUESTRA SEÑORA DEL ROSARIO. JAVALÍ NUEVO. 
Terciopelo bordado en oro. 

175x112 cms. 

Taller de Murcia. Último tercio del siglo XIX. 


La disposición del bordado de la prenda evoca todavía la tradición de 
siglos atrás ya que la labor está concentrada mayoritariamente en el borde 
inferior de la túnica, mangas y cuello donde se desarrolla una simétrica cene- 
fa integrada por elementos decorativos de carácter vegetal algunos de los cua- 
les evocan lejanamente el repertorio decorativo del estilo Imperio. Así, hay 
que destacar el elegante motivo central que simula la apariencia de un capri- 
choso vaso o urna, pero con esa apariencia propia de la versión del 
Eclecticismo. Otros motivos como las flores, evocan lo barroco y lo rococó. 


TERNO CELESTE DE LA INMACULADA. 
IGLESIA PARROQUIAL DE SAN NICOLÁS. MURCIA. 

Raso de seda bordado en oro. 

Casulla: 114x63 cms. 

Dalmática: 112x130 cms. 

Murcia. 1891. 


Terno de empaque y apariencia, regalado al templo de San Nicolás de 
Murcia por una aristocrática feligresa de la parroquia. Es bien representativo 
del bordado de finales de siglo en Murcia, cuando pasa a convertirse en labor 
fundamentalmente femenina o conventual. Todo se reduce a unos estilizados 
ramajes envueltos en volutas, que en sus terminaciones llevan flores de rígi- 
do diseño, representando en suma el final de la decadencia que el bordado fue 
experimentado a lo largo del siglo XIX, sobre todo en su concepción y cate- 
goría artística, no en cuanto a habilidad o destreza. Incluso ello se advierte en 
la propia técnica, reducida al oro llano y a la aplicación de lentejuelas o 
pedrería. 

FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRÁFICAS. 

El Diario de Murcia, 12 de julio de 1891. 
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Anexo 
LÁMINAS 


Lámina l.— Detalle de la casulla rosa. Iglesia parroquial de San Mateo. Lorca 
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ial de San Mateo. Lorca. 


la parroquí 


Iglesi 


roja. 


Lámina I!.- Dalmática 
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Lámina lIl.- Casulla del terno rojo. Iglesia parroquial de Santiago. Lorca. 
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Lámina IV.- Manga de cruz. Iglesia parroquial de Santiago. Jumilla. 
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Lámina V.- Detalle de la Dalmática del terno rojo. Iglesia parroquial de San 
Francisco Javier. San Javier. 
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Lámina VI.- Casulla verde del obispo Montes. Catedral de Murcia. 
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Lámina VIl.— Dalmática del terno blanco de Zapata. Iglesia parroquial de San 
Nicolás. Murcia 
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Lámina VIIl.— Casulla morada del obispo Mateo. Catedral de Murcia. 
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Lámina IX.— Casulla del terno morado del obispo Mateo. Catedral de Murcia 
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Lámina X.- Casulla del terno blanco del obispo Mateo. Catedral de Murcia. 
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Lámina Xl.— Casulla de la casulla verde. Real Santuario de la Santa y Vera Cruz. 
Caravaca de la Cruz. 
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Lámina Xli.— Casulla rosa del obispo Mateo. Catedral de Murcia. 
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Lámina XI!l.— Casulla del terno negro de la Pasión. Catedral de Murcia. 
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Lámina XIV.— Paño de púlpito del terno blanco del obispo Mateo. Catedral de Murcia. 
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Lámina XV.- Detalle de la capa pluvial del terno rosa. Real Santuario de la santa y 
Vera Cruz. Caravaca de la Cruz.. 
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Lámina XVI.— Detale del frontal de altar, blanco y azul. Convento de San Esteban. 
Cehegín. 
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Lámina XVII.— Casulla blanca del racionero Marín y Lamas. Catedral de Murcia. 
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roja de espolín de oro y plata. Monasterio de Santa Clara. 


Lámina XVIIl.- Capa 


Murcia 
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Lámina XIX.— Detalle de la casulla verde del obispo Rojas y Contreras. Catedral de 
Murcia. 
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Lámina X.X— 
Frontal rojo de 
Santiago. Iglesia 
parroquial 

de Santiago. 
Jumilla 


Lámina XXl.— Dalmática del terno blanco de Azpuru o "el terno romano". Catedral de 


Murcia. 
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Lámina XXIl.- Casulla de espolín de plata. Convento de Santa Clara la Real. Murcia 
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Lámina XXIll.— Casulla malva de espolín. Monasterio de Santa Clara la Real. Murcia 
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Lámina XXIV.— Casulla del terno rojo de tisú de oro o "terno de Santiago Apóstol". 
Catedral de Murcia. 
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Lámina XXV.— Paño de túmulo o paño de difuntos. Monasterio de Santa Clara la 
Real. Murcia. 
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Casulla verde de tisú de oro. Monasterio de Santa Clara la Real. 


Lámina XXVI.— 


Murcia. 
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Lámina XXVII.— Casulla del terno de tisú de plata. Catedral de Murcia. 
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Lámina XXVIIl.- Dalmática del terno carmesí. Iglesia parroquial de San Patricio. 
Lorca. 
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Lámina XXIX.— Detalle de la casulla negra. Monasterio de Santa Clara la Real. 
Murcia. 


381 


Lámina XXX.— Dalmática del termo blanco. Iglesia parroquial de San Pedro. 
Alcantarilla. 
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Lámina XXXI.— Manto blanco de la Virgen de las Huertas. Convento de Ntra. Sra. de 
las Huertas. Lorca. 
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